













平成 21 年度入学 
学籍番号 2309901 
 






































NG:    The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol.11, 2nd. ed., ed. 
Stanley Sadie, executive editour, John Tyrrell,London: Macmillan, 2001. 
 
MGG:     Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2nd ed., Hrsg. Ludwig Finscher, 
Kassel: Bärenreiter; Stuttgart: Metzler, 1994-2008. 
 
MSZ:      ヴィルヘルム・A・バウアー、オットー・エーリヒ・ドイチュ『モーツァルト書
簡全集Ⅰ～Ⅵ』 (Wilhelm, A. Bauer und Otto Erich Deutsch, Mozart, Briefe 
und Aufzeichnungen ( Ⅰ ~ Ⅵ ), herausgegeben von der Internationalen 



















第２節 18 世紀ザルツブルクにおける宗教音楽事情………………………………………..9 


















  ２．ジュスマイヤー版と新たな他の補完版……………………………………………..113 
 第２節 合唱部分の類似点と相違点、演奏表現の提案…………………………………..117 
  １．イントロイトゥス（入祭唱）………………………………………………………..117 
  ２．セクエンツィア（続唱）……………………………………………………………..128 
  ３．オッフェルトリウム（奉献唱）……………………………………………………..149 
 第３節 独唱部分の類似点と相違点、演奏表現の提案…………………………………..169 
  １．イントロイトゥス（入祭唱）………………………………………………………..169 
  ２．セクエンツィア（続唱）……………………………………………………………..172 















譜例一覧 （譜例 1 から譜例 55 まではハイドンのレクイエム） 
 
譜例 1．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」冒頭のオーケストラ前奏部分（第 1～4 小節）….....35 
譜例 2．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
    金管楽器とティンパニを伴うヴァイオリンによる前奏部分（第 5～7 小節）……...35 
譜例 3．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
    和声的な調和をつけながら反復を持つ前奏部分（第 8～10 小節）………………..36 
譜例 4．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」合唱の冒頭部分（第 11～16 小節）………………37 
譜例 5．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
前奏のテーマ(b) を繰り返す合唱部分（第 18～20 小節）………………………….38 
譜例 6．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
テーマ(c) が繰り返される間奏部分（第 23～25 小節）…………………………….39 
譜例 7．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“Te decet hymnus” を斉唱する合唱部分（第 26～29 小節）………………………40 
譜例 8．〈 イントロイトゥス〉「入祭唱」ソロによる四重唱部分（第 39～42 小節）…….41 
譜例 9．〈イントロイトゥス〉「キリエ」冒頭のヴァイオリン部分（第 43～44 小節）……42 
譜例 10．〈イントロイトゥス〉「キリエ」 
楽章冒頭の合唱フーガが再現される “KyrieⅡ” 部分（第 51～55 小節）………43 
譜例 11．〈イントロイトゥス〉「キリエ」 
“Kyrie eleison” が繰り返される部分（第 60～66 小節）…………………………44 
譜例 12．〈セクエンツィア〉「怒りの日」冒頭部分（第 1～9 小節）………………………..47 
譜例 13．〈セクエンツィア〉「怒りの日」 
f と p によって対比がつけられている部分（第 14～17 小節）…………………48 
譜例 14．〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」 




ソプラノ・ソロの冒頭部分（第 39～46 小節）…………………………………….51 
譜例 16．〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」 
アルト・ソロに見られる強調部分（第 71～75 小節）……………………………..52 
譜例 17．〈セクエンツィア〉「恐るべき王」 
“fons pietatis” で 1 小節拡張される部分（第 98～102 小節）……………………53 
譜例 18．〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
嘆きの核音型 a から派生したモティーフ b（第 101～107 小節）……………….55 
譜例 19．〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
“Ingemisco”の音型が“Culpa rubet”で繰り返される部分（第 130～139 小節）...56 
譜例 20．〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
下行形の旋律が繰り返されるバス・ソロ（第 155～159 小節）………………….57 
譜例 21．〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
二重カノンによる独唱部分（第 200～204 小節）…………………………………..59 
譜例 22．〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
保続音とカノン技法の融合部分（第 205～209 小節）…………………………….59 
譜例 23．〈セクエンツィア〉「涙の日」力強い 4 声部合唱（第 215～224 小節）…………....61 
譜例 24．〈セクエンツィア〉「涙の日」 
モティーフ b が繰り返されるソロの四重唱（第 256～265 小節）……………….63 
譜例 25．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」の冒頭部分（第 1～3 小節）….66 
譜例 26．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
ポーランドが指摘する 3 つの特徴部分（第 7～13 小節）…………………………67 
譜例 27．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
三和音で下行する合唱フーガ（第 20～23 小節）…………………………………..68 
譜例 28．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
ソプラノ・ソロによる独唱（第 33～38 小節）…………………………………….69 
譜例 29．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“Quam olim Abrahae” の合唱フーガ（第 49～66 小節）…………………………71 
譜例 30．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
転調を重ねながらシンコペーションで歌われる合唱部分（第 73～79 小節）……72 
譜例 31．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」終結部の合唱（第 91～103 小節）...73 
譜例 32．〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」冒頭部分（第 104～109 小節）...75 
譜例 33．〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」 
テノールとバスの二重唱部分（第 115～120 小節）…………………………………76 
譜例 34．〈サンクトゥス〉冒頭部分（第 1～7 小節）………………………………………….78 
vi 
 
譜例 35．〈サンクトゥス〉アルト・テノール・バスの独唱三重唱（第 19～28 小節）……79 
譜例 36．〈サンクトゥス〉三重唱から合唱へ受け継がれる部分（第 28～32 小節）……...80 
譜例 37．〈ベネディクトゥス〉の前奏部分 
2 小節目と 4 小節目に短 7 度音程が見られる（第 1～5 小節）…………………..81 
譜例 38．〈ベネディクトゥス〉独唱によるカノン形式の四重唱（第 11～30 小節）………82 
譜例 39．〈ベネディクトゥス〉 
綿密な和声と自由な旋律で書かれた二重唱の対（第 45～49 小節）…………......83 
譜例 40．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「平和の賛歌」前奏部分（第 3～4 小節）……..84 
譜例 41．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「平和の賛歌」 
ソプラノ・ソロ部分（第 5～8 小節）…………………………………………………85 
譜例 42．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「平和の賛歌」 
バス・ソロ部分（第 14～17 小節）.......................................................................85 
譜例 43．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「平和の賛歌」 
ソプラノ合唱の保続音と他 3 声部の合唱部分（第 31～32 小節）……………….86 
譜例 44．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」 
“Lux aeterna” を歌うソプラノ・ソロ部分（第 33～35 小節）………………….89 
譜例 45．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」 
四重唱の部分（第 36～38 小節）..........................................................................89 
譜例 46．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」主題提示部Ⅰ 
“Cum sanctis tuis” の合唱フーガ（第 39～56 小節）……………………………..91 
譜例 47．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」主題提示部Ⅰ 
合唱フーガにおける通奏低音の動き（第 39～50 小節）……………………………93 
譜例 48．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」挿入部Ⅰ（第 63～74 小節）….94 
譜例 49．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」挿入部Ⅰ 
p と f の強い対比で書かれた合唱部分（第 75～80小節）………………………...94 
譜例 50．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」主題提示部Ⅱ 
長 2 度ずつ上昇しながら進むフーガ（第 81～92 小節）………………………….96 
譜例 51．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」主題提示部Ⅱから挿入部Ⅱへ 
挿入部Ⅰが模倣される（第 99～110 小節）…………………………………………97 
譜例 52．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」 
コーダ厳格な対位法による合唱（第 123～134 小節）…………………………….98 
譜例 53．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」 
コーダ、終結部（第 135～148 小節）……………………………………………….99 
譜例 54．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」 




“主よ、彼らに永遠の安息を与え給え”の冒頭部分（第 149～153 小節）……103 
譜例 56．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」冒頭合唱部分（第 11～13 小節）….118 
譜例 57．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」冒頭合唱部分（第 5～11 小節）..118 
譜例 58．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“aeternam” における跳躍（第 14～16 小節）……………………………………...119 
譜例 59．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“et lux perpetua”（第 18～20 小節）…120 
譜例 60．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“et lux perpetua”（第 15～17 小節）……………………………………………….120 
譜例 61．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“luceat” の部分（第 20～22 小節）…121 
譜例 62．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“Requiem aeternam” の繰り返し部分（第 38～39 小節）……………………..123 
譜例 63．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“Requiem aeternam” の繰り返し部分（第 34～36 小節）……………………..123 
譜例 64．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“aeternam” の上行音型（第 40～43 小節）………………………………………124 
譜例 65．ハイドン〈イントロイトゥス〉「キリエ」 
独唱と合唱の組み合わせ（第 50～51 小節）………………………………………126 
譜例 66．ハイドン〈セクエンツィア〉「怒りの日」の冒頭部分（第 1～4 小節）……….128 
譜例 67．ハイドン〈セクエンツィア〉「恐るべき王」（第 90～93 小節）…………………129 
譜例 68．モーツァルト〈セクエンツィア〉 
「恐るべき王」における付点音符（第 4～6 小節）..............................................129 
譜例 69．モーツァルト〈セクエンツィア〉 
「恐るべき王」のカノン技法による合唱（第 7～9 小節）………………………..130 
譜例 70．モーツァルト〈セクエンツィア〉「恐るべき王」の終結部（第 19～22 小節）….130 
譜例 71．ハイドン〈セクエンツィア〉「恐るべき王」の終結部 
 “salva me, fons pietatis” （第 99～104 小節）……………………………………..132 
譜例 72．モーツァルト〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
冒頭の弦楽器による伴奏音型（第 1～2 小節）…………………………………….133 
譜例 73．ハイドン〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
冒頭の弦楽器による伴奏音型（第 169～172 小節）……………………………….133 
譜例 74．ハイドン 〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
“Voca me cum benedictis” の歌唱旋律とオーケストラ（第 180～184 小節）….134 
譜例 75．モーツァルト〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 




“Voca me cum benedictis” の部分（第 177～187 小節）………………………..136 
譜例 77．ハイドン〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
“Oro supplex” のカノン技法（第 190～194 小節）………………………………136 
譜例 78．ハイドン〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
“Cor contritum” で見られる二重主題のカノン技法（第 200～204 小節）…..137 
譜例 79．モーツァルト〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
“Oro supplex” を和弦的に歌う合唱部分（第 23～27 小節）……………………138 
譜例 80．モーツァルト〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
“Oro supplex～” の 4 声部合唱部分（第 26～30 小節）………………………….140 
譜例 81．ハイドン 〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 
“Gere curam” の部分（第 205～209 小節）……………………………………….142 
譜例 82．モーツァルト〈セクエンツィア〉「涙の日」自筆部分（第 1～8 小節）……….143 
譜例 83．ハイドン〈セクエンツィア〉「涙の日」冒頭部分（第 215～224 小節）……….144 
譜例 84．モーツァルトによる「アーメン・フーガ」のスケッチ…………………………..145 
譜例 85．ハイドン〈オッフェルトリウム〉 
「主イエス・キリスト」の冒頭部分（第 1～3 小節）…………………………..….149 
譜例 86．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉 
「主イエス・キリスト」の冒頭部分（第 1～3 小節）…………………………..…..149 
譜例 87．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“de poenis inferni” につけられた合唱部分（第 6～9 小節）……………..……..150 
譜例 88．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“de poenis inferni” につけられた合唱部分（第 7～12 小節）……………..……151 
譜例 89．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“ne absorbeat” のフーガ合唱（第 20～23 小節）……………………………..….152 
譜例 90．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“ne absorbeat” のフーガ合唱（第 22～24 小節）……………………………..….152 
譜例 91．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“in obscurum” につけられた和声的な合唱（第 30～32 小節）…………………153 
譜例 92．モーツァルト〈オッフェルトリウム「主イエス・キリスト」 
“ne cadant, in obscurum” の合唱部分（第 28～31 小節）……………………….153 
譜例 93．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“Quam olim Abrahae” のフーガ冒頭部分（第 49～60 小節）……………………154 
譜例 94．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 




“et de profundo lacu” の “lacu” につけられた音型（第 10～13 小節）………..156 
譜例 96．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“et de profundo lacu” の “lacu” につけられた音型（第 13～14 小節）……….156 
譜例 97．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
最後の“promisisti” で見られる合唱フーガ（第 91～103 小節）………………..157 
譜例 98．ハイドン〈オッフェルトリウム「主イエス・キリスト」 
“Abrahae” につけられた上行音型（第 61 小節、ソプラノ）…………………...160 
譜例 99．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“Abrahae” につけられた下行音型（第 47 小節、バス）………………………..160 
譜例 100．モーツァルト〈オッフェルトリウム「主イエス・キリスト」 
“Quam olim Abrahae” の細分化された主題（第 55～58 小節）……………….161 
譜例 101．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“et semini ejus” の合唱部分（第 63～72 小節）…………………………………..162 
譜例 102．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“et semini ejus” の合唱部分（第 85～96 小節）………………………………….163 
譜例 103．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」 
冒頭部分（第 1～8 小節）…………………………………………………………..165 
譜例 104．ハイドン 〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」 
前奏ヴァイオリン部分（第 1～2 小節）……………………………………………165 
譜例 105．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」 
f と p が交互に歌われる部分（第 28～37 小節）……………………………….166 
譜例 106．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」 
“fac eas, Domine” テノールとバスによる二重唱（第 115～122 小節）………167 
譜例 107．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」 
“fac eas, Domine” の合唱部分（第 46～54 小節）……………………………..168 
譜例 108．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“Te decet hymnus” の部分（第 26～29 小節）……………………………………169 
譜例 109．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 
“Te decet hymnus” の部分（第 19～27 小節）…………………………………….170 
譜例110．エレミヤ哀歌の冒頭部分……………………………………………………………..170 
譜例 111．ハイドン〈セクエンツィア〉 
「怒りの日」から「不思議なラッパ」の変わり目（第 18～27 小節）………….174 
譜例 112．モーツァルト〈セクエンツィア〉 




“Mors stupebit” のテノール・ソロ（第 18～23 小節）………………………….176 
譜例 114．モーツァルト〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」 
“Mors stupebit” のテノール・ソロの終わり部分（第 30～34 小節）………..176 
譜例 115．ハイドン〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」 
“Mors stupebit” のソプラノ・ソロ（第 37～44 小節）…………………………177 
譜例 116．ハイドン〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」 
“Judex ergo” のアルト・ソロ部分（第 63～66 小節）………………………….178 
譜例 117．モーツァルト〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」 
“Quid sum miser” のソプラノ・ソロ（第 40～51 小節）………………………179 
譜例 118．ハイドン〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」 
“Quid sum miser” のアルト・ソロ（第 76 ～85 小節）………………………180 
譜例 119．ハイドン〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
テノール・ソロ（第 120～129 小節）……………………………………………..181 
譜例 120．モーツァルト〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
主題再現部（第 52～57 小節）……………………………………………………..181 
譜例 121．ハイドン〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
バス・ソロ（第 150～159 小節）………………………………………………….182 
譜例 122．モーツァルト〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
主題回帰部分（第 93～98 小節）…………………………………………………..182 
譜例 123．モーツァルト〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
“Quaerens me” で音楽が変化する部分（第 33～46 小節）……………………183 
譜例 124．ハイドン〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
“Quaerens me”で「怒りの日」の動機が再登場する部分（第 108～112 小節….184 
譜例 125．モーツァルト〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
“Statuens in parte dextra”（第 119～124 小節）…………………………………184 
譜例 126．ハイドン〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」 
“Statuens in parte dextra”（第 164～168 小節）……………………………….185 
譜例 127．モーツァルト「思い出して下さい」 
主題となる冒頭のソロ四重唱（第 13～19 小節）……………………………….187 
譜例 128．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“in lucem sanctam” の半終止（第 45～48 小節）……………………………….189 
譜例 129．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 





独唱部分から合唱部分への移行（第 43～46 小節）……………………………..190 
譜例 131．ハイドン〈オッフェリトリウム〉「主イエス・キリスト」 
ソプラノ・ソロによる歌唱部分の最後（第 45～48 小節）……………………..190 
譜例 132．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
短調へと変わる “repraesentet” の部分（第 39～48 小節）……………………191 
譜例 133．モーツァルト 〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 
“sed signifer sanctus Michael” の重唱フーガ（第 32～37 小節）……………192 
譜例 134．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 






 本論文は、ヨハン・ミヒャエル・ハイドン Johann Michael Haydn（1737-1806）とヴォ







の大作曲家フランツ・ヨーゼフ・ハイドン Franz Joseph Haydn（1732-1809）の弟であり
18 世紀ザルツブルクで名声を得た作曲家、ミヒャエル・ハイドンの《レクイエム ハ短調 
MH155》（大司教ジークムントのための追悼ミサ曲 Missa pro defuncto Archiepiscope 















































































 ヨハン・ミヒャル・ハイドン Johann Michael Haydn（1737-1806）は、1737 年 9 月 13
日にローラウ1 で生まれ、1806 年 8 月 10 日にザルツブルクで没した。彼の兄は、かの有名
なフランツ・ヨーゼフ・ハイドン Franz Joseph Haydn（1732-1809）である。1745 年ミ
ヒャエルは 8 歳の時、当時既に兄がいたウィーンのシュテファン大聖堂聖歌隊学校に入学
した。ウィーンの作曲家の重要な作品を多く学んだが、とりわけ音楽監督であったゲオル





女作品は 1754 年に作曲された聖三位一体の祝日ミサ曲とされているので、3 シュテファ
ン大聖堂の聖歌隊を辞めた後に作曲を始めたと考えられる。 




大司教 Sigismund Christoph von Schrattenbach（1698-1771）にハイドンを推薦した。そ
の結果、ハイドンはザルツブルクで宮廷音楽家とコンサートマスターの地位を得ることと
なる。雇用書類の署名は 1763 年 8 月 14 日に行われているので、ハイドンはグロスヴァル
ダインから一度ウィーンに戻り、その後ザルツブルクに移り住んだとみられる。音楽監督で
                                                   
1 ローラウ Rohrau とは、現在のオーストリアとハンガリーの国境近くにある小さな村である。 
2 Manfred Hermann Schmid, Petrus Eder und Gerhard Walterskirchen. “Haydn, (Johann) Michael,” 
in MGG, Personenteil 8, S.1095. 
3 Charles H. Sherman and T. Donley Thomas. Johann Michael Haydn (1737-1806): A Chronological 




あったヨハン・エルンスト・エーベルリン Johann Ernst Eberlin（1702-62）が 1762 年 6
月に亡くなったこと、1762 年の夏から宮廷楽長として在職していたジュゼッペ・ロッリ 
Giuseppe Lolli（1701-78）が器楽音楽の分野で領主の要求に応えられなかったこと、また
当時宮廷副楽長であったレオポルト・モーツァルト Johann Georg Leopold Mozart（1719-




あとを実質上担っていたアントン・カエタン・アードルガッサー Anton Cajetan Adlgasser
（1729-77）2 などがおり、そして後にはヴォルフガング・アマーデウス・モーツァルトも
彼の同僚となった。1763 年頃からシュラッテンバッハ大司教が没する 1771 年まで、ハイ
ドンは主にベネディクト大学劇場のために劇作品を幾つか作曲しているが、1767 年に作曲
された音楽劇 《第一戒律の責務 Die Schuldigkeit des ersten Gebots KV35》は、第 1 部
をモーツァルトが、第 2 部をハイドンが、第 3 部をアードルガッサーが担当するという、3
人の共作によって完成された作品であった。3 
 1768 年 8 月 17 日、ハイドンは宮廷オルガニストの娘で宮廷歌手だったマリア・マグダ
レーナ・リップ Maria Magdalena Lipp（1745-1827）と結婚する。4 マリアはイタリアで
教育を受けたソプラノ歌手で、彼女のためにモーツァルトは後に《レジナ・チェリ KV127》
（1772 年）を作曲している。彼ら夫婦は聖ペーター修道院の敷地内に住み、ハイドンはし
ばしば、家賃の代わりとして修道院に作品を奉納していた。1770 年 1 月 31 日、唯一の子
である娘のアロイージア・ヨーゼファ Aloysia Josepha が生まれたが、翌 1771 年 1 月 27
日に亡くなっている。幼い愛娘を失った悲しみに暮れたであろうこの年の 12 月 16 日、ハ
イドンをザルツブルクに迎え入れてくれたシュラッテンバッハ大司教もこの世を去り、大
司教の死への追悼ミサ曲としてハイドンが作曲したのが、本論文で取り上げている《レクイ




3 第 2 部と第 3 部の楽譜は、総譜、パート譜共に紛失しており、唯一現存するのはモーツァルトが担当し
た第 1 部の自筆譜及び総譜だけである。 
4 MGG には、結婚したのは 1767 年と記載されている。Schmid, Eder und Walterskirchen. “Haydn, 
(Johann) Michael.” in MGG, Personenteil 8, S.1095. ここではニューグローヴ世界音楽大事典の記載に
従った。ラインハート・G・パウリー「ハイドン、ミヒャエル」中野博詞、西川尚生訳、スタンレイ・セイ
ディー編『ニューグローヴ世界音楽大事典』 東京：講談社、1996 年、第 12 巻 422 頁。 
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エム ハ短調 MH155》である。1  
 シュラッテンバッハ大司教亡き後、ヒエロニムス・フォン・コロレド伯爵  Count 
Hieronymus von Colloredo（1732-1812、在位 1772-1803）が大司教の座に就いた。コロレ
ドはすぐに財政制限を始め、大学劇場も 1778 年に閉鎖されるなど、音楽事情にも影響を与
えることとなった。2 ハイドンはコロレドの行った規制のもとで成功を収め、1777 年には





  MGG によれば、大司教に忠実な彼の主な務めは「少年聖歌隊を教え、大聖堂と室内楽
のために頻繁に作曲し、自ら指揮をすること」であった。そしてこの「少年聖歌隊を教える」
ということが「彼の教授論ならびに作曲の向上につながった」とも記述している。4 彼の弟
子の中で最も有名な人物はカール・マリア・フォン・ウェーバー Carl Maria von Weber
（1786-1826）であった。ウェーバーの父親は旅音楽一座の座長であったため、ウェーバー
自身も幼い頃から各地を転々としていたのだが、1797 年から 98 年にかけて滞在したザル
ツブルクで、ハイドンの指導を受けたことがわかっている。彼の弟子には他に、ノイコム 
Sigismund Ritter von Neukom（1778-1858）やディアベッリ Anton Diabelli（1781-1858）
などがいた。 
 ザルツブルクという小さな街でしか活動をしていなかったハイドンだが、晩年には 2 度





                                                   
1 別名は《大司教ジークムントのための追悼ミサ曲 Missa pro defuncto Archiepiscope Sigismundo》であ
る。 
2 コロレドの行った改革については、第１章第２節で詳しく述べる。 
3 Jeffrey Thomas Poland. “Michael Haydn's Masses and Requiem Mass Compositions.” D.M.A. diss., 
University of Cincinnati, 1984. p.4. 
4 Schmid, Eder und Walterskirchen. “Haydn, (Johann) Michael.” in MGG, Personenteil 8, S.1099. 













ス 2 世から提案された給料はそれまでの 2 倍以上であり、1801 年 10 月には、 Allgemeine 
musikalische Zeitung がハイドンのエステルハージ家音楽監督就任を報道しているが、実
際にはハイドンはこの申し出を断った。2  
1803 年、ザルツブルク大司教の座を退位させられたコロレドに代わり、2 月 11 日にはト







いる。4 《ミサ曲 Franciscusmesse MH826》が完成したのは 1803 年 8 月 16 日、《オッフ
ェルトリウム MH827》は 8 月 23 日、《グラドゥアーレ MH828》は 8 月 30 日、《テ・デ
ウム MH829》は 9 月 20 日に完成した。5 皇帝夫婦は 1804 年にザルツブルクを訪問した
                                                   
1 ここで言うマリア・テレジアはマリア・テレジア・フォン・ネアペル＝ジツィーリエン Maria Theresia 
von Neapel-Sizilien（1772-1807）を指す。神聖ローマ皇帝フランツ 2 世の 2 人目の妃だが、フランツ 2 世
は 1804 年以降オーストリア皇帝フランツ 1 世を名乗り、マリア・テレジアは最後の神聖ローマ皇后およ
び最初のオーストリア皇后となった。 
2 ポーランドの論文では「音楽監督」ではなく「音楽監督助手」としての職務であったと書かれているが、
ここでは The New Grove Dictionary の記載に従った。Dwight Blazin. “Haydn, (Johann) Michael.” in 
NG, 2001, p.273. 
3 同じ日、既にウィーンに亡命していたコロレドはザルツブルク君主権放棄を宣言した。 
4 例えば、オッフェルトリウムはカノン様式でなければならない、など。Poland, op. cit., p.26. 























ムス・フォン・コロレド伯爵 Count Hieronymus von Colloredo（1732-1812、在位 1772-
1803）であったことは疑う余地がない。そしてそのコロレド大司教に大きな影響を与えた

















                                                   
1 Jeffrey Thomas Poland. “Michael Haydn's Masses and Requiem Mass Compositions.” D.M.A. diss., 
University of Cincinnati, 1984, p.13. 
2 Reinhard G. Pauly. “The Reforms of Church Music under JosephⅡ.” Musical Quarterly Vol.43, No.3, 






























                                                   
1 Poland, op. cit.,p.13. 
2 Ibid. 




















３）ヨーゼフ 2 世とコロレド大司教の改革 
では、実際にヨーゼフ 2 世とコロレド大司教によって行われた改革とはどんなものだっ








                                                   
1 ザルツブルクの歴史に関しては主に以下の文献を参考にした。クリフ・アイゼン「教会統治下のザルツブ
ルク」西川尚生訳、ニール・ザスロー編『西洋音楽の歴史 6――啓蒙時代の都市と音楽』樋口隆一監訳、東
京：音楽之友社、1996 年、190~191 頁。 
2 ジョン・A・ライス「ヨーゼフ 2 世とレーオポルト 2 世時代のヴィーン」樋口隆一訳、ニール・ザスロー
























更に多くの規制は、1783 年 2 月 25 日、宮廷宗教委員会の法令にのり、4 月 20 日には法律





 1782 年から 85 年の間に、ヨーゼフ 2 世は宗教的な祝日の数を 47 から 27 へ減らした。
                                                   
1 同前、161 頁。 
2 Figralmusik. 15～16 世紀に用いられた言葉で、高度に装飾された多声音楽様式を意味する。 
3 同前、161 頁。 
4 Poland, op. cit.,p.16. 










職を失ったといわれているが、2 その結果、聖職者からも一般会衆からもヨーゼフ 2 世の改
革に対する反対が寄せられたとポーランドは述べている。3 そしてヨーゼフ 2 世は統治最
後の年に、これまで試みてきた改革の多くを廃止し、1790 年に没した後は新しい皇帝レオ
ポルト 2 世 LeopoldⅡ（1747-92）によって更に多くの改革法案が廃止されたという。 
 














                                                   
1 井上太郎『レクイエムの歴史――死と音楽の対話』東京：平凡社、1999 年、156 頁。 
2 同上。 
3 Poland, op. cit.,p.18. 






 既に述べたように、コロレド大司教はヨーゼフ 2 世の改革に同調する形で様々な改革を
推し進めたが、ミヒャエル・ハイドンはその改革と関係のある 2 つの任務をコロレド大司







にコールブレンナー Franz Seraph Kohlbrenner（1728-83）が出版した「ローマカトリッ
ク教会の礼拝における聖歌」（ Der heilige Gesang zum Gottesdienste in der 
römischkatholischen Kirche）であった。この中にはコールブレンナーが伝統的なラテン語
の代わりにドイツ語の歌詞を書いた  “Hier liegt vor deiner Majestät” という名の
Singmesse（ドイツ語聖歌）が含まれており、これらはハウナーNobert Hauner によって
作曲されたとみられている。1781 年、コロレドはこの Singmesse の改訂版をザルツブルク
で使用することにし、その数年後ハイドンに第二のザルツブルク版を作るように指示した。
ハイドンは不適切な装飾を取り払い、オリジナル旋律の幾つかを簡素化し、聖歌旋律を幾つ









                                                   
1 Poland, op. cit.,p.23~24. 
2 Ibid. 







   ●モーツァルトよりボローニャのジョヴァンニ・バッティスタ・マルティーニ師に1 
                      ［全文イタリア語］（1776 年 9 月 4 日） 


















司教と決別したのは、1781 年 5 月のことであった。それ以降モーツァルトはウィーンに定
住し、自由に音楽活動を続けることとなるが、そのウィーンはコロレド大司教が信仰するヨ
ゼフィニズムのヨーゼフ 2 世が統治していた。このことを考えると、ザルツブルクでコロ
                                                   
1 MSZ 第 3 巻、24~25 頁。 
2 いわゆる教会ソナタのことで、1776 年にもモーツァルトの手からこの種の作品が生み出されている。 


























                                                   
1 ここで言うハイドンとは、兄ヨーゼフ・ハイドンのことを指している。 
2 ライス、ジョン・A「ヨーゼフ 2 世とレーオポルト 2 世時代のヴィーン」 樋口隆一訳、ニール・ザスロ

















がそれ以上昇進することはなかった。2 ロッリが没する 1772 年まで、ザルツブルクの宮廷
音楽界はロッリ、レオポルト、ハイドンの 3 人が上層部を構成していた。レオポルトはロッ
リの死後、ハイドンと競う形で宮廷楽長に昇進することを望んでおり、この昇進争いに関す
る様々な憶測やゴシップは家族間でも起こっていたことが、1777 年 10 月 23 日付のナンネ
ルから弟ヴォルフガングへの書簡で窺い知られる。 
 
   ●ナンネルよりヴォルフガングに（1777 年 10 月 23 日）3 





                                                   
1 ヴィルヘルム・A・バウアー、オットー・エーリヒ・ドイチュ『モーツァルト書簡全集Ⅰ～Ⅵ』 (Wilhelm, 
A. Bauer und Otto Erich Deutsch, Mozart, Briefe und Aufzeichnungen (Ⅰ~Ⅵ), herausgegeben von der 
Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg. Kassel, 1962~63) 海老澤敏、高橋英郎編訳、東京：白水
社、1976~2001 年。 
2 1762 年に宮廷楽長（カペルマイスター）のエーベルリンが死に、そのあとをロッリが継いでいる。 
3 MSZ 第 3 巻、168 頁。 
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結局新コロレド大司教はレオポルトもハイドンも昇進させず、1777 年 6 月 12 日にイタ
リアの作曲家ジャコモ・ルスト Giacomo Rust（1741-86）を宮廷楽長に任命した。1 しか
しながらルストは、ザルツブルクの気候が健康を害すとして辞職を願い出、翌 1778 年 2 月
にヴェニスに戻った。ルストがザルツブルクを去ったことにより、宮廷楽長の座をめぐる昇
進争いが再び勃発することとなる。1778 年 5 月 28 日付のレオポルトの書簡によれば、司
教の叙階式の為のミサ曲をめぐるやり取りが記されている。 
 














   ●レオポルトよりパリの妻と息子に（1778 年 6 月 11 日）5 
   （前略）・・・大司教はイタリアじゅうに欠員募集をしていますが、ひとりの楽長も
手に入りません。―――楽長たちのあいだでは、ベルトーニ6 ではなにひとつできませ
ん。・・・（中略）・・・マントヴァのルイージ・ガッティは、オルミュッツの大司教
                                                   
1 ポーランドによれば、この時のルストの給料は 1000 グルデンという高額なものであったらしい。 
2 MSZ 第 4 巻、80 頁。 
3 『ミサ・ブレヴィス ハ長調』（『オルガン・ソロ・ミサ』KV259）。 
4 『ミサ・ブレヴィス ハ長調』（いわゆる『シュパウアー・ミサ』KV258）ではなく、『ミサ・ロンガ ハ
長調』（KV262）と考えられる。 


















●レオポルトよりミュンヘンの息子に（1777 年 9 月末日）3 







   ●レオポルトよりアウグスブルクの息子に（1777 年 10 月 15 日）4 
（前略）・・・今回の手紙は曲5 が入っているので、かなり部厚いものとなりました。
こうしたものをおまえに送らないでいることは私にはあえてできませんでした。こん




3 MSZ 第 3 巻、71 頁、74 頁。 










   ●レオポルトよりパリの妻と息子に（1778 年 6 月 29 日）1 

















                                                   





作曲された音楽劇 《第一戒律の責務 Die Schuldigkeit des ersten Gebots KV35》の存在で

















   ●モーツァルトよりザルツブルクの姉に（ボローニャ、1770 年 3 月 24 日）2 







                                                   
1 MSZ 第 3 巻、24 頁。モーツァルトよりボローニャのジョヴァンニ・バッティスタ・マルティーニ師に。
全文イタリア語、（ザルツブルク、1776 年 9 月 4 日） 
























   ●モーツァルトよりザルツブルクの父に（ヴィーン、1783 年 1 月 4 日）4 
   ・・・（前略）・・・それから、小さな五線紙で、青い装幀のエーベルリンの対位法の
作品と、ハイドンのいくつかの曲がありますが、それらをヴァン・スヴィーテン男爵
のために手に入れたいのです。ぼくは男爵家へ、毎日曜 12 時から 2 時まで行ってい
                                                   
1 ロバート・L・マーシャル『モーツァルトは語る――ぼくの時代と音楽』(Robert Lewis Marshall. Mozart 
Speaks: Views on Music, Musicians, and the World. New York, 1991) 高橋英郎、内田文子共訳、東京：
春秋社、1994 年、460 頁。 
2 本論文 20 頁。 
3 MSZ 第 4 巻、144 頁。 

















   ●モーツァルトよりザルツブルクの父に（ヴィーン、1783 年 3 月 12 日）2 














                                                   




















べている。1 それらの根拠として、モーツァルトの《アルマ・デイ・クレアトリス Alma 




















                                                   
1 Jeffrey Thomas Poland. “Michael Haydn's Masses and Requiem Mass Compositions.” D.M.A. diss., 
University of Cincinnati, 1984, p.39. 
2 Poland, op. cit., p.40. 
3  Reinhard G. Pauly. “Michael Haydn's Latin proprium missae compositions.” Ph.D. diss., Yale 
University, 1967, p.245, p.247. 
4 MSZ 第 6 巻、472~73 頁。 
5 ミヒャエル・ハイドンには 30 曲以上のミサ曲と 170 曲ものグラドゥアーレが残されていて、どの曲か確
認し難い。 
6 1787 年 8 月始めに書かれたミヒャエル・ハイドン宛の手紙は散佚。 








   ●モーツァルトよりヴィーン近郊バーデンのアントーン・シュトルに 


















念ではあるが、ポーランドは「ハイドンへの最大の賛辞は、彼の死（1806 年）から 1 週間
後に追悼演奏としてモーツァルトのレクイエムが演奏されたことだった」と述べている。5 





                                                   
1 アントン・シュトールは、バーデンの聖歌隊指揮者であった。MSZ 第 6 巻、667 頁。 
2 7 月 10 日。 
3 ヴィーンのピアリスト教会での演奏であるとみられる。 
4 Poland, op. cit., p.42. 
5 Poland, op. cit., p.43. 


















第２章  忘れ去られた名曲、ミヒャエル・ハイドンのレクイエム（MH155） 
 
 第２章ではミヒャエル・ハイドンの《レクエイム MH155》についての詳細な楽曲分析を
行う。シャーマン Charles H. Sherman が 1993 年に出版した、ミヒャエル・ハイドンの年
代別主題総目録によると、MH155 に関する情報は以下の通りである。1   
 
《MISSA pro Defuncto Archiepiscopo Sigismundo》 
作曲：1771 年 12 月 31 日、ザルツブルク 
 編成：SATB conc., SATB rip., 2 clno., 2tbe., 2trmb., timp., 2vl., org 2 
    四声独唱、混声四部合唱、クラリーノ3 2、トランペット 2、トロンボーン 2、 
ティンパニ、ヴァイオリン 2、オルガン 
 所蔵：D B Mus. ms. autogr. Haydn, J.M. （総譜の直筆譜はベルリン国立図書館に所蔵） 
 




第一クラリーノ C 管、第二クラリーノ C 管 








                                                   
1 Charles H. Sherman and T. Donley Thomas. Johann Michael Haydn (1737-1806): A Chronological 
Thematic Catalogue of His Works. New York: Pendragon Press, 1993, p.63. 
2 conc: concertato [= solo], concertante, rip: ripieno [= solo] , clno: clarino, tbe: tromba, trmb: trombone, 



















考文献として挙げられている 26 の洋書の内、事典項目が 18 と大半を占めている点も問題










                                                   





3 Jeffrey Thomas Poland. “Michael Haydn's Masses and Requiem Mass Compositions.” D.M.A. diss., 





が執筆されている。また 1968 年の論文2 ではハイドンのミサ曲を網羅した研究を行ってい
るが、楽曲分析というよりは 1993 年の全作品目録を完成させるための基礎研究として、自
筆譜の観点からミサ曲全体を統括した史料研究である。 
 その他にも、ミヒャエル・ハイドンの生涯や宗教音楽作品に関する研究、3 18 世紀のザ
ルツブルク音楽史としてのミヒャエル・ハイドン、4 などの先行研究がある。いずれも研究
を行うための知識を得る上では非常に有意義だが、レクエイムの先行研究ではない。 














                                                   
1 Sherman, op. cit. 
2 Charles H.Sherman. “The Masses of Johann Michael Haydn: A Critical Survey of Sources.”  Ph.D. 
diss., University of Michigan, 1968. 
3 Gerhard Croll and Kurt Vössing. Johann Michael Haydn. Sein Leben, Sein Schaffen, Seine Zeit. Wien: 
Paul Neff Verlag/ Pabel-Moeewig Verlag Kg, 1987. 
 G. Reinhard Pauly. “Michael Haydn's Latin proprium missae compositions.” Ph.D. diss., Yale 
University, 1967. 
4  Manfred Hermann Schmid unter Mitarbeit von Petrus Eder OSB, “Leopold Mozart – Wolfgang 
Amadeus Mozart – Michael Haydn.” Salzburger Musikgeschichte Vom Mittelalter bis ins 21. 
Jahrhundert. Eds., Jürg Stenzl, Ernst Hintermaier und Gerhard Walterskirchen, Salzburg: Verlag 
Anton Pustet, 2005. 





 ここではミヒャエル・ハイドンの《レクイエム ハ短調 Requiem c-moll 》、正式名称《大




作曲されたのは 1771 年 12 月 31 日ザルツブルクにおいてであった。本論文の第１章第１
節でも概説したように、ハイドンは 1763 年の夏にザルツブルクで宮廷作曲家と宮廷楽団
楽長の地位を得て、1768 年 8 月 17 日には宮廷オルガニスト フランツ・イグナンツ・リ
ップ Franz Ignaz Lipp（1718-98）の娘で大司教の楽団のソプラノ歌手でもあった マリ
ア・マグダレーナ・リップ Maria Magdalena Lipp（1745-1827）と結婚する。2 1770 年
1 月 31 日、2 人の間に唯一の子であるアロイージア・ヨーゼファ Aloysia Josepha が生
まれるのだが、翌 1771 年 1 月 27 日、1 歳の誕生日を迎える前に亡くなっている。生涯を
通じて唯一のわが子であったアロイージアを失った深い悲しみが、この年の暮れに作曲さ
れた彼のレクイエムに大きく影響していることは間違いない。 




死に際して作曲されたのがこのレクイエムであった。大司教が 12 月 16 日に死去した後、




   恐らくザルツブルク大聖堂への初めての大きな教会作品であり、初演にはイタリア
                                                   
1 Sherman and Donley, op. cit., p.63. 
2 本論文 5 頁参照。 
3 Manfred Hermann Schimid, Petrus Eder und Gerhard Walterskirchen. “Haydn, (Johann) Michael.” 








クロルとフェッシングによると、埋葬とミサが行われたのは 1772 年 1 月 2 から 4 日の
間とある。1 また、作曲完成から初演までの時間が少なかったために 3 人の写譜者が手分
けをして、合唱とオーケストラのパート譜をリハーサルまでに完成させたという記述もあ


















（1806 年）に演奏されたのは、彼の死により未完となった《レクイエム 変ロ長調 
MH838》であった。その未完部分は 1771 年の《レクイエム ハ短調 MH155》から音楽
                                                   
1 Gerhard Croll and Kurt Vössing. Johann Michael Haydn. Sein Leben, Sein Schaffen, Seine Zeit. Wien: 
Paul Neff Verlag/ Pabel-Moeewig Verlag Kg, 1987, p.63. 
2 筆者は 2012 年 2 月 6 日、ザルツブルク大聖堂練習ホールにてチフラ氏にインタビューを行った。 
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   このことは、ハイドンのレクイエムハ短調とモーツァルトのレクイエムの比較を
促進することとなる。2 人のハイドンとモーツァルトの親密な個人的関係と、音楽




た名作曲家と呼ばれる、ヨハン・ヨーゼフ・フックス Johann Joseph Fux（1660-
1741）、ヨハン・エルンスト・エーベルリン Johann Ernst Eberlin（1702-62）、フロリア









                                                   















入祭唱      アンティフォナ「主よ、永遠の安息を」 唱句「主よ、賛美の歌を」 
キリエ 
集禱文      「全ての信徒の創造主なる神」 
使徒書簡朗読   「兄弟たちよ、見よ」 
昇階唱       レスポンサ「主よ、永遠の安息を」 唱句「記憶せられん」 
詠唱       「主よ、魂を解き放ち給え」 
続唱       「彼の日こそ、怒りの日」 
福音書朗読    「その時イエスは言われた・・・まことに汝らに告ぐ」 
奉納唱       アンティフォナ「主イエス・キリスト」唱句「賛美の犠牲と祈りとを」 






アニュス・デイ  「神の子羊、世の罪を除き給う主よ、彼らに平安を与え給え」 
聖体拝領唱     アンティフォナ「永遠の光を」 唱句「永遠の安息を」 
聖体拝領後の祈り 「主よ、願わくは魂を」 




ス、５．ベネディクトクス、６．アニュス・デイとコンムニオ、の 6 つに分けてみていく。 








Requiem aeternam dona eis, Domine: 
et lux perpetua luceat eis. 
Te decet hymnus, Deus in Sion, 
et tibi reddetur votum in Jesuralem: 
exaudi orationem meam, 





















全 70 小節から成り、入祭唱からキリエまでを 1 つの楽曲として作曲している。入祭唱の
“Requiem” は 42 小節、“Kyrie” は 28 小節で、共にハ短調、4／4 拍子、Adagio となって
いる。まずオーケストラによる 10小節の前奏がリズム、旋律共に大変印象的な効果を生み、
ここで登場する音楽動機が楽章全体の重要な鍵となる。ポーランドはこの 10 小節を 4+3+3
の組み合わせによって構築されているとし、その 3 つの特徴を以下のように記している。1 
 
(a) 初めの楽章の主要なテーマ素材を構成するヴァイオリンのフーガとバス伴奏（譜例 1） 
(b) ファンファーレの様な金管楽器、ティンパニを伴ったヴァイオリンによる強調の対比テ
ーマ（譜例 2） 
(c) 第二ヴァイオリンによってバスに 6 度と 3 度の調和をつけた、3 声それぞれにオスティ
ナート（反復）を持つ一貫したフレーズ（譜例 3）  
                                                   
1 Poland, op. cit., p.74. 
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1 一番上の段が第一ヴァイオリン、2 段目が第二ヴァイオリン、一番下の段が通奏低音。 
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15 小節目のソプラノの 7 度跳躍を 1 つの山場として、16 小節目の “dona eis Domine” で
ホモフォニーの形を取り 17 小節目で合唱のフレーズをおさめている。バロックの伝統に即
                                                   
1 戸澤史子「ミヒャエル・ハイドンのレクイエム――ウィーン古典派のレクイエム伝統をとおして」、大阪






同じフーガの素材を用いているにも関わらず新鮮な印象を与えてもいる。続く “et lux 
perpetua” (そして絶えざる光で) の部分では、ポーランドによると、前出した前奏テーマ 
(b) 1 が合唱声部で繰り返され（譜例 5）、 “luceat eis” (彼らを照らし給え) 後の間奏ではテ
ーマ (c) が再現されていると指摘されている（譜例 6）。2 合唱は “et lux perpetua” と 
“luceat eis” の歌詞がそれぞれ 2 回繰り返され、前半部分は 4 声合唱により和声的に力強
く、後半部分は対位法的に、よりダイナミックに描かれている。特に前半部分はポーランド
の分類 (b) が再現されている。この部分はモーツァルトの《レクイエム KV626》への影響
が指摘される部分だが、これについては第３章で詳しく扱うこととする。 
 
譜例 5．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」前奏のテーマ(b) を繰り返す合唱部分 




                                                   
1 本論文 35 頁、譜例 2 参照。 
2 Poland, op. cit., p.76. 
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譜例 6．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」テーマ(c) が繰り返される間奏部分 













り、均整の取れたフレーズにまとめられている。調は第 25 小節の 3 拍目から変ホ長調に転
調するが、 “et tibi reddetur” の入る第 28 小節 3 拍目で再びハ短調に戻っている。 
                                                   
1 エレミヤ哀歌とは、ローマ・カトリックの典礼において、復活祭の前の聖木・金・土曜日の朝課の第一夜
課で朗唱されるグレゴリオ聖歌の１つ。本論文第３章第３節１項、170 頁、譜例 110 参照。 
2 井上太郎『レクイエムの歴史――死と音楽の対話』平凡社、1999 年、164 頁。 
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譜例 7．〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“Te decet hymnus” を斉唱する合唱部分 





31 小節目からの “exaudi orationem meam” では合唱は基本的にハ短調Ⅰ度和音を保ち
つつ（32 小節 3 拍目でⅢ度和音を取る）、ヴァイオリンは 3 連音符ではなく、連続スケー
ルのような 32 分音符を奏でている。この 32 分音符は 38 小節目の冒頭まで、つまり合唱
部分が終わるまで （“ad te omnis caro veniet” まで）ずっと続き、合唱は変ホ長調となっ
て終わる。冒頭からハ短調を貫いていた音楽は、 “te decet” から変ホ長調とハ短調の平行
調を行き来するようになる。 
 続いて 38 小節目から 42 小節目まで、ソロの四重唱となる。まず、アルトとテノールの
独唱により 3 度音程を取りながらハ短調で “Requiem aeternam” が歌われる（1 拍遅れて
バスも入る）。次に “Dona eis Domine” が変イ長調で、 “et lux, et lux perpetua” がその
平行調のヘ短調で歌われるが、ソプラノとアルトの対はずっと 3 度音程を保つ一方、テノ
ールとバスの対はほぼ同じリズムであるものの、音程の幅は一定ではない。さらに “luceat 
eis” の歌詞が 2 回繰り返されるが、まずソプラノが先行し、1 拍遅れてアルト、ソプラノと
アルトが 2 度目の “luceat eis” を歌うと同時にテノールとバスが入る。この時ソプラノと
アルトの音程幅は 3 度から 6 度へと広がり、調はここでハ短調へ戻っている（譜例 8）。  
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摘しているが、1 前頁で記したように “exaudi” の部分では 32 分音符の連続音階であった
のに対し、ここでは 2 拍目と 4 拍目は 16 分音符で奏され、またマルテッラート記号により
強く短く強調することが求められている（譜例 9）。  
                                                   
1 Poland, op. cit., p.77. 
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ハ短調で始まったこのフーガは 45 小節目で変ホ長調となり、48 小節目からト短調へと転
調し、合唱の切れ目である 50 小節目頭ではト短調の属和音で半終止の形を取っている。こ
の流れを受けて第 50 小節から第 54 小節頭まで、独唱が “Christe eleison” と歌い、それに
合唱が “eleison” と呼応する掛け合いが行われる。独唱の上部 3 声と合唱の掛け合いが 2
回、独唱下部 3 声と合唱の掛け合いが 2 回の計 4 回である。ト短調はここでも維持され、4
回目の掛け合い（ 53 小節目 3 拍目）でようやくハ短調の主和音に戻る。 
 独唱との掛け合いの後も合唱の上部 3 声は “eleison” を歌っているが、ここで入祭唱の
冒頭に現れたフーガの主題が突如として、“Kyrie eleison” の歌詞と共に合唱バスから開始
される。このフーガの再現以降の部分は楽譜に「Kyrie Ⅱ」と記されている。入祭唱の第 11
～17 小節で現れた合唱のフーガ “Requiem aeternam” (ポーランドの分類 a ) は全く同じ
音型を保ちながら、第 54～60 小節で “Kyrie eleison” として回帰される（譜例 10）。  









同様に、 第 18～23 小節 “et lux perpetua luceat eis” (ポーランドの分類 b ) の音型は、
譜例 11 のように言葉に合わせてややリズムを変えてはいるものの、ほぼ同じ形で “Kyrie 
eleison” を何度も繰り返している。戸澤は、この同じ音型に「そして絶えざる光で」と「主
よ、あわれみ給え」という異なった歌詞を重ねている点について「主題モティーフとテクス
トの見事な一体化」と述べている。1 ポーランドの分類 (c) は、入祭唱においては合唱では
なくオーケストラのみに見られたが、この「キリエ」部分ではヴァイオリンの印象的な 32
                                                   
1 戸澤、前掲、29 頁。 
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分音符を伴う音型をソプラノの合唱が “eleison, Kyrie eleison” の歌詞でなぞり（譜例 11、
66 小節目など）、他声部はそれに呼応する形で “eleison” と歌っている。68 小節目で増 6









が取れて一体化されている」と述べている。1 またポーランドによれば、対位法の主題 (a) 
は器楽の低音部の絶え間ないオスティナートと共に音楽構成を支配している。更に、合唱が
歌う “Te decet” の斉唱によるグレゴリオ聖歌と、ソロ四重唱の歌唱部分が多様性の変化を
生んでいる。その多様性に (b) と(c) の器楽主題の旋律が加わることによって、楽章の冒頭
と終結部に統一感を与えている。 
                                                   
1 Poland, op. cit., pp.78~79. 
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 重要な 3 つの主題を繰り返すことによって生まれる悲愴感と深い悲しみ、その中で現れ
る多様性と変化の融合。伝統を守りつつも、自身の悲痛な思いを芸術的に表現した、いぶし
銀のような巧みな楽章であることは間違いない。戸澤もまた、“Kyrie eleison, Christe 
eleison” という言葉だけで構成されるこのテクストの小節数を「最初のKyrie が7.5小節、
Christe が 4 小節、そして最後の Kyrie 回帰がモティーフ[A] [B] [コーダ] を含めて 17 小
節」とし、1 “Christe” に比べて “Kyrie” のテクストに重点が置かれていることに着目して
いる。また、言葉の反復頻度の点で、 “eleison” （あわれみ給え）のテクストが強調されて
いるとも述べている。しかし、この反復頻度を特別視する戸澤の姿勢には疑問を感じる。こ







                                                   
1 戸澤、前掲、28 頁。 
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２. セクエンツィア（続唱）  
 全 291 小節からなる。ハ短調、3／4 拍子、Andante maestoso。本作品の中で最も長い楽





Dies irae, dies illa,  
Solvet saeclum in favilla: 
Teste David cum Sibylla, 
Quantus tremor est futures, 
Quando judex est venturus, 












く表現している。22 小節から成るこの部分は 11 小節、3 詩行ずつ 2 つに分けられ、同じパ
ターンを繰り返す（オーケストラは若干異なる部分もある）。戸澤はこの 11 小節のソプラ
声部の旋律を「主題音型 A」と名付け、セクエンツィア全体でこの主題が複数回に渡り動機
として登場すると指摘している（譜例 12）。また、この 3 詩行の脚韻には半音下行音型があ
てられ、「この脚韻動機が主題楽節の性格を特徴付ける重要な核となっている」とし、その
音型を「核音型 a」と名付けている。1  
  
                                                   
1 戸澤史子「ヨハン・ミヒャエル・ハイドンの《レクイエム》MH155〈怒りの日〉におけるテクストと音
楽表現」国立音楽大学大学院『音楽研究』2009 年、71 頁。 
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5 小節目の「核音型 a」（ “favilla” の部分）は半音下行ではなく全音となっているが、その
後の第 6、8 小節で D♭となっている為に、戸澤はむしろ後の半音下行を強調する結果にな
ったと記している。2 また、この半音下行音型について以下のように述べている。 
 





また絶望に近い「嘆き」の表現を実現している。また同時に、第 6～9 小節で見られる 4 分
休符 2 拍を挟むリズムはヘミオラのようにも感じられ、あえて 3／4 拍子の自然な流れをせ
き止めることにより、厳しく力強い表現効果を生み出しているのではないだろうか。 
 12 小節目 “Quantus” からはまた同じ音型が繰り返されるが、始めの 6 小節間はオーケ
                                                   
1 ソプラノの旋律が「主題音型 A」。 “illa” 、 “David” 、 “Sibylla” につけられた半音下行型が「核音型
a」。 











譜例 13．〈セクエンツィア〉「怒りの日」 f と p によって対比がつけられている部分 







Tuba mirum spargens sonum,  
Per sepulcra regionum, 
Coget omnes ante thronum. 
Mors stupebit et natura, 
Cum resurget creatura, 
Judicanti responsura. 
Liber scriptus pro fe retur, 
In quo totum continetur, 
Unde mundus judicetur. 
Judex ergo cum sedebit, 
Quidquid latet apparebit: 
Nil inultum remanebit. 


















quem patronum rogaturus, 




23 小節目から 90 小節目までの 67 小節間にわたるこのセクションは、対位法的に作曲さ
れた合唱部分からソプラノ・ソロ→アルト・ソロという流れによって構成される。 “Tuba” 












音型 a は、新たな独立したモティーフ b として派生していたのである。 
 
譜例 14．〈セクエンツィア〉「不思議なラッパ」“Per sepulcra regionum” の合唱の動機 
（第 26～30 小節） 
 
 
                                                   
1 Poland, op. cit., p.79. 




スを、ここでは核音型 a から派生したモティーフ b が行っているのである」とも述べてい









ヘミオラの形を取りながら 35 小節目で合唱が完全終止すると、4 小節の急き立てるよう
な間奏を挟み、第 39～89 小節までの 51 小節間は独唱部分となる。ソプラノ・ソロが 22 小
節間、間奏の後アルト・ソロが 26 小節間続く。まず、ソプラノ・ソロ部分の 22 小節は大
きく分けて、ハ短調の第 39～50 小節と、ト短調に転調する第 51～60 小節の 2 つに分けら
れ、前者は 4＋4＋4 小節、後者は 6＋4 小節の組み合わせによって構成されている。更に詳
しく見ると、前者では “Mors stupebit et natura” と “Cum resurget creatura” が 4 小節





                                                   










続く 4 小節で「審判者に応えるために」と歌われるが、 “responsura” の所で歌われる 1 オ
クターヴの跳躍が fp（フォルテピアノ）のデュナーミクと相まって、衝撃的な印象を与え
ている。 
ト短調に転調した 6＋4 小節の後者では、それまでの 4 小節区切りに変化を加えている
が、これは “totus” （書物の中に全てが書かれている、の「全て」）を 2 回繰り返し強調す
ることによって生まれるリズムの不規則さである。 “Unde mundus judicetur” は上行形の
音階とヘミオラが印象的で、劇的にその独唱声部を終えるのに相応しい旋律と言える。 
 ソプラノ・ソロが入る前と同じ音型の間奏を挟み、アルト・ソロへと続く。この 26 小節
間は大きく分けて、ト短調を貫く第 64～75 小節と、調の響きの変化が生じる第 76～89 小
節（実際には 90 小節の 1 拍目まで）の 2 つに分けることができる。前半部分はソプラノ・
ソロと同様に 4＋4＋4 小節の組み合わせで構成され、冒頭の 8 小節はソプラノ・ソロで見
られた旋律と全く同じ音型である。 “Nil inultum remanebit” （裁かれずにおかれること
はない）でも、 “Nil inultum” が 2 回繰り返されるが、ここではリズムの不規則さは見ら














おおよそ 86 小節目までは比較的明るい響きを保っている。第 83～89 小節の 7 小節間で 









Rex tremendae maiestatis, 
qui salvandos salvas gratis, 












いる。1 第 99～101 小節の終わり部分が「怒りの日」と異なるのは恐らく、 “fons pietatis” 




譜例 17．〈セクエンツィア〉「恐るべき王」“fons pietatis” で 1 小節拡張される部分 




                                                   






Recordare, Jesu pie, 
quod sum causa tuae viae, 
ne me perdas illa die. 
Quaerens me sedisti lassus, 
redemisti crucem passus; 
tantus labor non sit cassus. 
Juste judex ultionis, 
donum fac remissionis 
ante diem rationis. 
Ingemisco tanquam reus, 
culpa rubet vultus meus; 
supplicanti parce,Deus. 
Qui Mariam absolvisti 
et latronem exaudisti, 
mihi quoque spem dedisti. 
Preces meae non sunt dignae, 
sed tu, bonus, fac benigne, 
ne perenni cremer igne. 
Inter oves locum praesta 
et ab haedis me sequesta 



























120～151 小節のテノール・ソロ、第 152～168 小節のバス・ソロの 3 つに分けられる。ま
ず合唱部分では、ソプラノの斉唱に他声部が合流する形で 108 小節目まで進む。ここで見











この「モティーフ b 」は今後も重要なテクストで再現されていくが、戸澤は「主題楽節 A
が担っていた、テクストの「恐れ」から「懇願」へのプロセスを、ここでは核音型 a から
派生したモティーフ b が行っている」と指摘している。1 
 第 109～119小節の “Quarens me” の下りは変ロ長調へと響きを全く変え、「主題楽節A」
が再現される。途中、第 113～115 小節は「十字架の受難の苦しみ」というテクストに合わ






節間歌われるが、 “Juste judex” からの 7 小節間は声部を第二ヴァイオリンが 3 度音程で
なぞり、第一ヴァイオリンは殆ど F音を 8分音符で刻んでいる。 続く “Ingemisco tanquam 
                                                   




い音域で、26 小節目の “Per sepulcra regionum” につけられたモティーフ b を再現してい
る。ポーランドは「罪の告白と慈悲の祈りに “Per sepulcra” でも使った痛切な半音メロデ
ィを借りている」と述べている。1 135 小節の “Culpa rubet” （罪を恥じて顔が赤らむ）
では１オクターヴ上で同じ音型を繰り返すことにより、「顔が赤らむ」というテクストの表








“supplicanti parce Deus” は、半音を行き来する音型を 3 回反復することにより、「嘆願
する者にお慈悲をお与え下さい」という歌詞を見事に表現している。141 小節目 “Qui 
Mariam absolvisti” からの 9 小節間はテノール・ソロの終結部となるが、声部とヴァイオ
リン部の明るく溶け合うような調和が「主は（マグダラの）マリアを許し、自分にも希望を
与えて下さった」という歌詞内容にふさわしいものとなっている。 
 続いて第 152～169 小節 1 拍目まで、変ロ長調から変ホ長調へと転調してバス・ソロとな
                                                   




違いを音楽に反映させているのではないだろうか。156 小節 “bonus” （善良な）、157 小節 










164小節からはタイを用いた下行音型が3回繰り返される中で “statuens in parte dextra” 









flammis acribus addictis, 
voca me cum benedictis. 
Oro supplex et acclinis, 
cor contritum quasi cinis, 












46 小節から成るこの部分は大きく 2 つに分けられる。前半は 19 小節間の和声的な合唱




るとこの部分の調性は頻繁に変化している。始めの 2 小節は変ホ長調、次の 2 小節でハ短





179～187 小節目までは “voca me cum benedictis” が繰り返され、ソプラノとアルト、
テノールとバスという組み合わせで 2 組の和声的な響きが独立しながらも、4 声部が溶け合





法を組み合わせた複雑な構造を構築している。まず 190 小節目からソプラノが先行し、2 小
節遅れてその主題をテノールが再現する。テノールの旋律の終わりにかぶさるようにして、
その後は 6 小節間、4 声部が和声法で “Oro supplex et acclinis” の歌詞を繰り返す。続く




テノールとバスが同時に開始される（譜例 21）。  
                                                   








また調性は、第 190～199 小節まではそれまでのヘ短調を維持し、200 小節目以降はハ短
調へと転調し、その後ハ短調は第 250 小節まで続いている。第 206 小節からの “gere curam 
mei finis” はソプラノとアルトが保続音を基本として対位法を築き、バスとテノールが同じ
主題を交互に、合計 5 回繰り返す。この主題の繰り返しによるカノン技法は 211 小節目か













Lacrimosa dies illa, 
qua resurget ex favilla 
judicandus homo reus: 
huic ergo parce, Deus. 
Pie Jesu Domine, 













 187 小節目で見られた間奏と同じ音型の間奏を 2 小節挟み、第 217 小節からこの曲の最
後までが「涙の日」となる。力強い 4 声部合唱とオーケストラで書かれた “Lacrimosa dies 
illa, qua resurget ex favilla” （涙の日、その日は それは灰の中から甦る日）は、ほぼ同
じ音型の 6 小節を 2 回繰り返すことによって作曲されている。ポーランドはこの部分を「テ
クストの劇的な描写関係において、ハイドンの最善のものに位する」と断言し、その重要な













                                                   
1 Poland, op.cit., p.83. 
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譜例 23 で確認できるように、3／4 拍子ではあるがここでは 2 小節を 1 つと捉えること
ができ、ここでは 6／4 拍子のように演奏する方が相応しいと言えるだろう。これはモーツ
ァルトのレクイエムにおける「涙の日」の 6／8 拍子に繋がるリズム表現であるが、これに
ついては第３章で述べることとする。その後に続く “judicandus homo reus” は終始、弱音
かつ低い音域で演奏され、悲しみに沈む様子を表していると考えられる。 
3 小節の間奏を挟んだ後、第 238～248 小節まで “huic ergo parce, Deus” からの節が「主
題楽節 A」によって再現される。デュナーミクもセクエンツィア冒頭部分と同様 f で、音の




セスが「主題楽節 A の変容によって担われていた」というのである。1 
249 小節目からは途中にソロの重唱を挟みながらアーメンフーガが歌われる。最初の 8 小
節間は、アルト→ソプラノ→テノール→バスの順番で、以前 “Oro supplex et acclinis” で
見られたフーガ主題が再現される。興味深いのは、 “Oro supplex et acclinis” の節では調
性を保ったまま 2 小節おきに主題が入り、その半面二重フーガや対位法、和声法を組み合
わせる形によって複雑さを表していた。しかしこのアーメンフーガでは、テノールからバス
へのフーガの受け渡しが 2 小節間ではなく 1 小節間と、リズムの変化を作り、また調もソ
プラノが主題を歌う 252 小節目でハ短調から変ホ長調へと転調することにより、同じ主題
を使用しながらもアレンジを加えている。 
第 257～264 小節はソロの四重唱となる。261 小節目まではソプラノとアルトによっての
み “Per sepulcra regionum” で歌われた主題（戸澤によると「モティーフ b 」）が模倣さ
れ、262 小節目ではテノールによっても模倣が行われて対位法的に独唱部分が締めくくられ
る。しかしバスはこの主題を模倣することはなく、和声を支える働きに徹している。調は変
ホ長調からハ短調へと戻る（譜例 24）。  
                                                   
1 戸澤、前掲、74 頁。 
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譜例 24．〈セクエンツィア〉「涙の日」モティーフ b が繰り返されるソロの四重唱 





 前述したように、1 「怒り、恐れ」の主題楽節 A が「嘆き」の核音型 a に受け継がれ、
モティーフ b によって「懇願」へと導かれていると主張する戸澤は、モティーフ b がこの
「慈悲深きイエスよ」のソロ重唱部で「密やかに唱えられるイエスへの呼びかけ」を表し、
その重要性が「最も強調される」と述べている。2   
 重唱部分の後は再び合唱のアーメンフーガとなる。274 小節目まではバス声部のみ “Oro 
supplex et acclinis” の主題（249 小節目からの合唱アーメンフーガと同じ）を再現し、他
3 声部は大きく横に引き伸ばされた旋律を歌い、極めて対位法的にまとめられている。274
小節目から最後のコーダまでは、このセクエンツィアで幾度も使用されてきたモティーフ b 
が上 3 声によって繰り返し歌われる。主題楽節 A、核音型 a 、モティーフ b により「恐れ」
→「嘆き」→「懇願」と変化してきた表現は最後に、「祈り」となって昇華される。最後の
2 小節は Adagio となり、ピカルディの 3 度を用いたアーメン終止となっている。戸澤は
このセクエンツィアを通して以下のように述べている。3 
                                                   
1 本論文、46～9 頁。 
2 戸澤、前掲、75 頁。 





















                                                   
1 Poland, op.cit., p.85. 




 全 178 小節、ト短調。4／4 拍子の Andante moderato で開始される。詩節ごとに拍子
や速度が異なるので、「主イエス・キリスト」 (Domine Jesu Christe) と「賛美の犠牲と祈




Domine Jesu Christe 
Domine Jesu Christe, Rex gloriae, 
libera animas omnium fidelium defunctorum 
de poenis inferni, et de profundo lacu: 
libera eas de ore leonis, 
ne absorbeat eas tartarus, 
ne cadant in obscurum: 
sed signifer sanctus Michael 
repraesentet eas in lucem sanctam: 
 
 
Quam olim Abrahae promisisti, 

















 前奏はなく、いきなりテノール・ソロによって “Domine Jesu Christe” と神への呼びか






                                                   
1 Poland, op. cit., p.86. 
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③ 新しい主音で終止するまでに短 9 度音程を辿って下降するバス声部の旋律線。 
 
ポーランドが指摘したこれらの特徴は「地獄の罰と深い淵から」という歌詞の内容を鮮明に
表現したものではあるが、はっきりと「音画技法」（原文では “text painting” と記載）と
解釈して良いか疑問も残る。特に①に挙げた「テノール声部における宙づり音型」は “poenis” 
（罰）と “inferni” （地獄）の歌詞につけられており、2 確かに意図的な不自然さを感じさ
せる音型ではあるが、これが音画技法かと問われると、それはやや強引な理論に感じる。 
                                                   
1 Ibid., p.87. 












ように歌われたが、ここでは聖職者の役割をバス・ソロが引き受け “libera eas” と歌い、





























 第 33～48 小節までの 16 小節間はソプラノ・ソロの独唱となる。39 小節目までは変ロ長
                                                   






















 筆者がザルツブルク大聖堂のカペルマイスターであるヤノシュ・チフラ János Czifra 
（1951- ）に行ったインタビューの中で、1 モーツァルトがミヒャエル・ハイドンのレク
                                                   
1 筆者は 2012 年 2 月 6 日、ザルツブルク大聖堂練習ホールにてチフラ氏に単独インタビューを行った。 
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小節後に長 5 度上でテノールが同じ主題を歌い、そのテノールの後は 5 小節あけてバスと
同じ音からアルトが入る。そして再びアルトの 3 小節後にはテノールと同じ音からソプラ
ノが主題を歌い、ソプラノの後 5 小節あけて再びバスが主題を歌い始める。つまり、4 声の
フーガであると同時に、大きく見るとバスとテノール、アルトとソプラノという 2 つの組











ドは 67 小節目以降について「ストレットで入る」と繰り返し述べている。1 確かに、主題
の入りは規則性を失い、その間隔も短くなり、より複雑で慌ただしさを増している。それに
伴い調性も、ト短調から 70 小節目で変ロ長調に、ハ短調を一瞬かすめて 77 小節目ではニ
短調へ、と細かく転調を繰り返している。ソプラノの第 73～76 小節 “promisisti” につけ
られた印象的なシンコペーションは、第 77 小節のアルトとテノールにおける “et semini” 
に受け継がれ、79 小節目の完全終止へと向かうのである（譜例 30）。 
 
譜例 30．〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 














                                                   

















Hostias et preces 
Hostias et preces tibi Domine 
laudis offerimus: 
tu suscipe pro animabus illis, 
quarum hodie memoriam facimus 
fac eas, Domine, de morte transire ad vitam. 
Quam olim Abrahae promisisti, 























ト短調を保ったままアルト・ソロによって “Hostias” の一節が歌われる。続く “Tu suscipe 




























上で示したように、120 小節 3 拍目のバスがテノールを飛び越えて C 音に跳躍しているの
は、聴き手に少なからず衝撃を与えるだろう。ここでも「死から生へと移る」という歌詞
の表現が、音画的にも行われていると考えられる。 


















Sanctus, Sanctus, Sanctus 
Dominus Deus Sabaoth! 
Pleni sunt caeli et terra 
gloria tua. 













ハ長調の主和音で開始されており（譜例 34）、調性は第 8 小節までハ短調である。2 第 10








                                                   
1 Poland, op. cit., p.93. ポーランドはロビンス・ランドンの言葉を引用して、「あらゆる作曲家によってサ
ンクトゥスは短く簡素に作曲されているが、それはカトリック典礼上自然のことであり、ウィーンの音楽
の伝統である」と説明している。 












ソロが独立した旋律を歌いあげ、その後 3 声部が 1 つにまとまるという形式である。この
形式はオーケストラ部分にも通じる部分がある。つまり、アルト・ソロが独立している部分
では第一ヴァイオリンと第二ヴァイオリンそれぞれが独立した形を取り、独唱声部に合わ
せる形でオーケストラも 1 つにまとまるという構成が成されている。これは、 “Hosanna” 
「万歳」という言葉の持つ意味とリズム感が旋律に自由な躍動感を生み、また “in excelsis” 
の歌詞で各声部がまとめられているのは、「天のいと高きところ」という場所の焦点が 1 つ
に絞られている印象を与える（譜例 35）。  
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第 22～25 小節で現れた独唱の音型は、その後すぐに長 2 度上で繰り返されている。つま
り変ホ長調で始まった三重唱は 4 小節後にヘ短調となり、そのまま 1 小節拡張されてハ短
調へと転調を繰り返し、31 小節目からの合唱へ引き継がれるのである（譜例 36）。 
 















れる。全 97 小節から成るが、前半の「祝福されますように」の 72 小節間はソロによる四
重唱が大半を占め、最後 6 小節間のみ合唱によって歌われている。一方、後半部分である







Benedictus qui venit 
in nomine Domini. 










短 7 度音程 1と比較し、「祝福されますように」の前奏でその音程を再現することによって、
「ベネディクトゥスとオザンナの内容を結合させている」と述べている（譜例 37）。2 
 
譜例 37．〈ベネディクトゥス〉の前奏部分 2 小節目と 4 小節目に短 7 度音程が見られる





                                                   
1 譜例 35 の 23・27 小節目、譜例 36 の 32 小節目を参照。 






は完全 4 度→短 7 度の跳躍パターンを繰り返しているのに対し、ベネディクトゥスの前奏
では完全 5 度、短 6 度、長 6 度、と様々なパターンが用いられている。つまり、跳躍を駆
使することによってより印象的で表情豊かな旋律を作り出していることは事実だが、この
短 7 度音程が両者の内容を結合させているとは断言できないと筆者は考える。 
 14 小節目からは独唱声部による四重唱となる。伝統的手法とも言うべき、バス→テノー
ル→アルト→ソプラノの順番でカノン形式の四重唱が歌われる。カノンの主題は 6 小節＋1
拍の旋律なのだが、それに “qui venit” の 2 小節間が追加された後に次の声部が入るため、

























ソプラノ・ソロだけは “qui venit” の 2 小節が追加されずに 6 小節＋1 拍の純粋な主題













第 56 小節からの合唱へと導かれる。各声部の入りは 1 拍ないし 2 拍の時間差をつけて歌わ
れるが、主題を繰り返すカノン形式ではなく、和弦的に進行しており、この合唱部分は完全
終止をもって閉じる。冒頭の前奏と同じ動機を繰り返す間奏を 11 小節間挟み、続いて 73
小節目からは「オザンナ」の部分が歌われるが、この「オザンナ」は前述した〈サンクトゥ











Agnus Dei, qui tollis peccata mundi, 
dona eis requiem. 
Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: 









冒頭から 33 小節目まではアニュス・デイの楽章が歌われる。この部分の特徴は “Agnus 






になっている。単純な Adagio ではなく con moto の表記が加えられている所以であろう
（譜例 40）。 
 





                                                   


















を 16 分音符で奏でて音楽に動きを持たせている。 





譜例 42．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「平和の賛歌」バス・ソロ部分（第 14～17 小節） 
 
 
                                                   





い。譜例 42 で示したように、16 小節目でヘ短調へと転調しバス・ソロはソプラノ・ソロと
同じく半終止で閉じる。バス・ソロに応える 18 小節目からの合唱は、属七の和音で衝撃的
に始められ、9 小節目からの合唱と殆ど同じつくりで 3 小節間歌われるが、1 この合唱部
分でヘ短調が確立されて最後の部分へと繋がって行く。 




れた 5 小節間のソロとなっており、その後はハ短調を保ったまま合唱が 33 小節目まで歌わ
れる。 
合唱は前の 2 つの部分と似た形で進められるが、ここで大きく違うのは、典礼文の最後
の言葉である “requiem sempiternam” を繰り返して歌うために 3 小節拡張されているこ








                                                   
1 各声部の旋律の流れやリズムの用い方などは非常に類似しているが、第 9～11 小節は変ホ長調なのに対
し、第 18～20 小節はヘ短調であるため、音楽の持つ性格は異なる。 
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 オーケストラ 独唱 合唱 合計 
アニュス・デイⅠ 4 小節 4 小節 3 小節 11（第 1～18 小節） 
アニュス・デイⅡ 2 小節 4 小節 3 小節 9（第 12～20 小節） 





小節番号 調性（小節数） 主調からの関係 
1～8 ハ短調（8 小節） Ⅰ 
9～15 変ホ長調（7 小節） Ⅲ 
16～24 ヘ短調（9 小節） Ⅳ 
25～33 ハ短調（9 小節） Ⅰ 
 
 表 1 と 2 はこれまでの分析を表にしたもので、新たな規則性の発見があるわけではな
い。しかしポーランドは、「ソロ歌手が “Agnus Dei” で神への挨拶を述べ、それはすぐに
死者の傍らにいる合唱の嘆願 “dona eis requiem” へと変化する」と指摘した上で、2 次
のように述べている。3 
 
   ハイドンは、それぞれの合唱の嘆願によってインパクトの増加を作り出している。
主題の素材はどれも同じなのにも関わらず、ハイドンは 2 度目、3 度目の効果を高
める工夫をしている。その工夫とは 1) 調性変化、 2) 和声の変化、 3) 声部を
変えて作曲する、 4) 歌詞法の中での変化（リズムの重要性）、 5) 不協和音の増
大（不協和音の未解決－解決パターン）である。 
                                                   
1 Poland, op. cit., p.100 からの引用。ポーランドが、楽章を構成の観点から 3 つの部分に分けて分類した
ものである。 















Lux aeterna luceat eis,Domine 
Cum sanctis tuis in aeternum 
quia pius es. 
Requiem aeternam dona eis, Domine,  
et lux perpetua luceat eis.  
Cum sanctis tuis in aeternum 















ムニオは歌詞によって 3 つの部分に分けて作曲されている。すなわち、①第 34～38 小節
の Lux aeterna 、②第 39～148 小節の Cum sanctis tuis 、③第 149 小節から最後まで
の Requiem aeternam である。1 
 
① 第 34～38 小節の Lux aeterna 
まず① Lux aeterna のセクションは 5 小節と非常に短い。独唱による四重唱で “Lux 
aeterna luceat eis, Domine”「主よ、永遠の光で彼らを照らし給え」と歌われるが、この
わずか 5 小節の音楽が作り出す効果は絶大である。まず、ソプラノ・ソロによってハ短調
属音の G 音からわき上がって来る光のような旋律が歌われる。この旋律の持つ効果につい
                                                   













り添う 16 分音符の連続は、わき上がる永遠の光を包み込む空気のようだ。36 小節目から
は他の 3 声部も合流して対位法による四重唱となる（譜例 45）。 
 




テノールがソプラノを 3 度又は 6 度で和声づけ、先に述べたヴァイオリンの二重奏の要
素がここで独唱に受け継がれているようにも解釈できる。また、ポーランドによれば、こ
の四重唱は入祭唱の第 41～42 小節 “luceat eis” で歌われた音型の変形であるという。2 
確かに歌詞の内容が類似していることから、動機がここで引用されたとも推察できるが、
                                                   
1 Poland, op., cit. p.102. 
2 本論文 41 頁にある譜例 8 を参照。 
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② 第 39～148 小節の Cum sanctis tuis
38 小節目の半終止で① Lux aeterna のセクションは終わり、そのままアタッカで② 




表 3．ポーランドによる “Cum sanctis tuis” の合唱部分の構造 
 
部分 ＝小節 小節数 
主題提示部Ⅰ ＝第 39～66 小節 27 
挿入部Ⅰ ＝第 66～81 小節 15 
主題提示部Ⅱ ＝第 81～103 小節 23 
挿入部Ⅱ ＝第 104～121 小節 18 
コーダ ＝第 121～148 小節 28 
 
この区分を参考にしながら概説を進めていくと、まず始めの主題提示部Ⅰは、バス→テノー
ル→アルト→ソプラノの順番で主題が歌われる。主題は完全 5 度の上行音程と減 7 度の下
行音程の組み合わせによって作られた旋律で、この減 7 度音程が歌詞の内容とは裏腹にや
や不気味な印象すら与えている（譜例 46）。  
                                                   
1 Poland, op. cit., p.106. 
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譜例 46．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」主題提示部Ⅰ  











 譜例 46 で示したように、バスとアルトは C 音からの旋律を歌い主和音を保ち、テノー
ルとソプラノはその完全 5 度上の G 音から主題を開始して、属和音を保持している。ま
た、明確な主題旋律は 5 小節であるが、テノールの主題歌唱時には 1 小節拡張され、49 小





者は、4 声部全てのテクスチュアが示されなくとも、この減 7 度音程の強すぎるインパク
トは軽減されていると考える。例えば、譜例 46 の 52 小節目と 54 小節目にあるアルトの
減 7 度音程は、同時に歌われているテノールの “quia pius” の旋律によってその印象が随
分と緩和されている。このような手法は他にも多数存在する。 
また譜例 47 のような、通奏低音の楽器の動きも、フレーズ展開の強さの 1 つであると





                                                   












 次に、第 66～81 小節までの挿入部Ⅰを見てみたい。この部分こそ、ポーランドの指摘す
る「フレーズ展開の強さ」が顕著に表れている。主題提示部とは異なったカノンがソプラノ
とバスで歌われるのだが、それらは 1 小節ごとに完全 5 度下で模倣される。このカノンに
ついてポーランドは「厳しい主題提示部からの安堵感を与える」と述べているが、1  それ
はここで調性が、長く続いたハ短調から変ホ長調へと転調していることも大いに影響して
いるのではないだろうか（譜例 48）。  
                                                   
1 Poland, op., cit. p.104. 
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 第 75～81 小節までは更に展開力を顕示している。譜例 49 のように “quia pius es” の




p と f の強い対比で書かれた合唱部分（第 75～80 小節） 
 
 







ヘ短調へと変わる（ヘ短調の 7 度和音）。ちなみに、このアルトの主題が開始された 1 小節
後の第 82 小節目で、バス・ソロが変ホ音から追いかけるような旋律を始めているが、これ
は主題ではなく非常に不自然なストレットと言えよう。86 小節目からのテノールはアルト
の開始音よりも長 2 度高いヘ音から始められ、ヘ短調が確立される。しかし 90 小節目で再






転調する直前の 7 度和音を構成する “in aeternam” につけられた跳躍音程（85、90、95 小









94～95 小節目のソプラノが 7 度和音ではなく属七の和音となっており、バスはハ音から
主題を開始してこの楽曲の起点であるハ短調が確立される。 
103 小節目、半終止で主題提示部Ⅱが終わると、104 小節目からは挿入部Ⅱとなる。譜例















入部Ⅰの譜例 491 で紹介したような、 “quia pius es” の歌詞に対して p と f のコントラ
ストによる長い音価でつけられたホモフォニックなテクスチュアは挿入部Ⅱでも再現さ
れ、ハ短調で完全終止した後、第 121 小節からはコーダの部分となる。 
                                                   






る。第 127 小節から “quia pius es” の歌詞を伴って合唱部分が始まるが、ポーランドの指
摘によれば「コーダのコラール部分は 11 小節ずつ 2 つのセクションに分けられる。しか
し、第 137～138 小節のバスによる “in aeternam” の叫びは例外だ」。1 
まず前半部分の第 127～137 小節を見てみると、ソプラノとテノール、アルトとバスと
いう組み合わせで旋律を重ねて始められるものの、すぐにその組み合わせは解消され、
129 小節目からは 4 声部の厳格な対位法によって歌われることになる（譜例 52）。 
 
譜例 52．〈アニュス・デイとコンムニオ〉「聖体拝領唱」コーダ 




                                                   







 137 小節目でバスが “in aeternum” と叫ぶように歌われるのを境目にして、138 小節目




















③ 第 149 小節から最後までの Requiem aeternam 
 本論文 88 頁でも述べたように、160 小節目からは ②Cum sanctis tuis の部分が繰り返
されているため、ここでは第 149～160 小節までの概説を行う。 
 わずか 11 小節間から成る “Requiem aeternam” の部分は、入祭唱で登場した音楽が借
用されている。1 まず、149～153 小節目までが入祭唱の 38～42 小節目までの音楽を、154
～159 小節目までが入祭唱の 18～23 小節目までの音楽を利用しており、同じ歌詞のため




                                                   














続けられるのに対し、ここでは “Cum sanctis tuis” へと移行するため、フレーズの終わ
りに向かって楽器の数や音が減ることなどである。 
 順番が前後してしまうが、前半部分（第 149～153 小節）は、入祭唱における構成や音型
とは若干異なる点が目立つ。共にソロによって歌われてはいるが、まず出だしの配置から異
なっている（譜例 55）。入祭唱では、アルトとテノールの対がト短調で長 3 度の音程差によ
る同じ音型を歌い、バスが通奏低音と同じ音型で和声を支えていたのに対し、ここでは変ホ
長調でテノールとバスの対による長 3 度音程差の音型が歌われている。また、150 小節目の
ソプラノとアルトの入りでは全く異なる音型によってフレーズが始められ、 “eis” から長 3
度音程の調和を保つようになっているが、入祭唱では出だしからソプラノとアルトが長 3度




                                                   













 160 小節目の “Cum sanctis tuis” からは、冒頭からヴァイオリンがスタッカートを伴っ
てせき立てるように演奏され、それが第 177 小節まで続くという変化を除けば、声部もオ
ーケストラも既に概説した “Cum sanctis tuis” 部分と全く同じである。1 
 このように、同じ歌詞が歌われるところで先に登場した音楽を再現する手法は珍しいも
のではないが、最後の楽章で冒頭の入祭唱への回帰と “Cum sanctis tuis” の大規模なフ
ーガを完全にすることによって、この作品の「始めと終わりを完全に一体化しようとし
た」とポーランドは指摘している。2 そして再び繰り返される “quia pius es” につけら
れた強調（譜例 48、49、51～53 を参照）に対し、以下のように結論付けている。3 
 
    “quia pius es” で繰り返される強調は、正に、慈悲深く憐れみ深い神への、彼の個
人的な信念を表現している。・・・[中略]・・・その一方で彼は、 “Ingemisco” 、













                                                   
1 既に概説した部分に関しては、本論文 90～100 頁参照。 
2 Poland, op. cit., p.109. 
3 Poland, op. cit., p.112. 
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国際モーツァルテウム財団 Stiftung Mozarteum Salzburg は、2007 年に完結した『新







                                                   
1 NMA オンライン新モーツァルト全集：デジタル版 http://dme.mozarteum.at/DME/nma/start.php?l=3
（閲覧日 2012 年 5 月 15 日） 
2 NMA 出版物一覧 第 1 篇：宗教的声楽作品 
http://dme.mozarteum.at/DME/nma/nma_cont.php?vsep=13&gen=edition&l=1&p1=-99（閲覧日 2012
年 5 月 15 日） 
3 Intoroitus, Kyrie 
4 Dies irae, Tuba mirum, Rex tremendae, Recordare, Confutatis, Lacrimosa. 




『モーツァルト事典 Das Mozart Lexikon』によれば、《レクイエム》の作曲や出版など
に関する情報は以下の通りである。1 
 
作曲：1791 年 7～12 月（ジュスマイヤーによって 1792 年中頃に補筆完成される） 
出版：新全集Ⅰ－1－2／1（モーツァルト自筆の全部）およびⅠ－1－2／2（アイブ
ラーが加筆した断片とジュスマイヤーが完成した全曲との 2 部より成る） 
初演：1793 年 1 月 2 日 ヴィーン 
編成：独唱 4 部、4 部合唱、バセットホルン 2、ファゴット 2、トロンボーン 3、ト













                                                   
1 小林緑「レクイエム」、『モーツァルト事典 Das Mozart Lexikon』海老澤敏、吉田泰輔監修、東京：東
京書籍、1991 年、48～50 頁、特に 48 頁。 















ながら、この頃モーツァルトは、9 月 28 日初演予定の《魔笛 KV620》の最後の仕上げや、










 モーツァルトは《魔笛》の初演（9 月 30 日）後すぐにレクイエムの作曲に専念するが、
                                                   
1 Leopold Nowak, “Zum vorliegenden Band, Entstehungs- und Überlieferingsgeschichte des Requiem- 
Fragments,” NMA, p. Ⅶ.  
http://dme.mozarteum.at/DME/nma/nma_cont.php?vsep=13&gen=edition&l=1&p1=-99 （閲覧日：2012
年 7 月 6 日） 
2 N・ダニエル・リーソン『モーツァルト・レクイエムの悲劇』(Daniel N. Leeson. Opus Ultimum: the 
Story of the Mozart Requiem. New York, 2004) 楠瀬佳子、江口英子訳、東京：第三書館、2007 年、20
頁。 
3 神聖ローマ帝国レオポルト 2 世がプラハで行うボヘミア王としての戴冠式で上演する演目として。 
4 他にも、《クラリネット協奏曲 KV622》と《フリーメイソン小カンタータ KV623》を作曲していた。 
5 リーソン、前掲、26 頁。 
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11 月 20 日頃から床を離れられなくなり、12 月になると病状が悪化し、ついに 12 月 5 日
の午前 0 時 55 分に他界した。その死の直前までレクイエムの作曲を行っていたとされてい
るが、結果としてモーツァルトの自筆譜が現存している部分は以下の通りである。1 
 
〈イントロイトゥス〉＝ “Requiem aeternam” ・・・完成 
 “Kyrie” ・・・・・・・・実質部分が下書きスコアで完成 
〈セクエンツィア〉  ＝ “Dies irae,” “Tuba mirum,” “Rex tremandae,”  
“Recordare,” “Confutatis”   
                    ・・・・・・・・・以上実質部分が下書きスコアで完成 
                 “Lacrimosa” ・・・・8 小節の後途切れる、下書きスコア 


















                                                   
1 H. C. ロビンズ・ランドン『モーツァルト大事典』(H. C. Robbins Landon. The Mozart Compendium: 




ゼフ・レオポルト・アイブラー Joseph Leopold Eybler（1765-1864）であった。コンスタ
ンツェとアイブラーの間に、いつ、どのようなやり取りがあったのかは分かっていないが、
アイブラーが依頼を承諾したのは 12 月 21 日（モーツァルトの死後 16 日目）だったこと
が、アイブラーの残した以下の書面で確認されている。1 
 





















「涙の日」9 小節目以降、サンクトゥス 、ベネディクトゥス 、 
アニュス・デイ 
                                                   































                                                   
1 MSZ 第 6 巻、709～10 頁。1825 年 4 月 7 日付のもの。ゾフィー・ウェーバーは後に音楽家ヤーコプ・
ハイベルと結婚し、ゾフィー・ハイベルとなる。 









理由として 2 つの可能性が考えられる。第一に、毎年 12 月半ば頃にジュスマイヤーがクレ
ムスミュンスター1 に行き、恒例の大寺院のクリスマス・ページェントに取り組むことにな
っていたことが挙げられる。実際、大寺院の記録にはジュスマイヤーがクレムスミュンスタ




か月だった息子のフランツ・クサヴァー・ヴォルフガング・モーツァルト Franz Xaver 






                                                   
1 ザルツブルク州の隣にある位置する、オーバーエステライヒ州にある小さな街。 
2 リーソン、前掲、63 頁。 
















 ジュスマイヤーによってレクイエム全曲の補筆完成が終了したのは、「1792 年 3 月初め
頃」であったとみられている。2 完成されたレクエイムは、注文主であるヴァルゼック伯爵
の手元へ渡り、伯爵自ら写譜した。そして 1793 年 12 月 14 日、「ヴァルゼック伯爵作曲の
レクエイム」の名のもと、妻への鎮魂ミサ曲として、ウィーンの南 50 キロほどにある街ヴ
ィーナー・ノイシュタットのノイクロスター教会で、伯爵自身の指揮により演奏された。 
しかしそれよりも前、1793 年 1 月 2 日、恐らくモーツァルトのパトロンであったスヴィ
ーテン男爵 Gottfried van Swieten（1733-1803）の肝煎りで、コンスタンツェのための事
前的な試演が行われていた。場所はモーツァルトの最後の住居からほど近いヒンメルプフ
ォルトガッセのヤーン館のホールであったという。3『モーツァルト事典』では、この試演
をもって初演と定めている。また同書では、1991 年現在の情報として「死後 5 日目の 1791
年 12 月 10 日、聖ミヒアエル教会で冒頭の 2 章が作曲者追悼を謳って演奏された」と書か
れている。4 この時、未完であった「キリエ」のオーケストレーション部分を完成させたの
は、ジュスマイヤーと、同じくモーツァルトの弟子だったフランツ・ヤーコプ・フライシュ
                                                   
1 同前、55 頁。 
2 MSZ 第 6 巻、前掲、727 頁。 
3 同前、728 頁。 
4 小林、前掲、49 頁。 
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ータ以降のトランペットとティンパニの追加、「不思議なラッパ」の “Mors stupebit et 
natura” 以降のトロンボーンのカット（テクスト内容に合わせたもの）、「恐るべき王」の 2





って、あるいはモーツァルト自身が空虚 5 度を意図していたのに 3 度音を加えることによ
って、モーツァルトの古風なカデンツの効果を平板にしてしまう傾向がある」と批判してい
たという。3 
                                                   
1 ランドン、前掲、234 頁。 
2 小林、前掲、49 頁。 
3 ランドン、前掲、235 頁。 
114 
 




導入したことで、これは 1961 年に 発見されたモーツァルトの 16 小節のアーメン・フーガ
の草稿によるものである。1 モーツァルトの絶筆以降は〈イントロイトゥス〉の “Te decet 




３）1989 年、米国の音楽学者 ロビンズ・ランドン H. C. Robbins Landon（1926-2009）
版 
 モーンダー版を行き過ぎと退け、ジュスマイヤー版を基本として新しい視点を 2 つ加え












王」の 6 小節目で伴奏が無くなる部分は特に目立つ判別点である。 
                                                   
1 主題はレクイエムの基本主題の反行形となっている。本論文第３章第２節２．セクエンツィア 145 頁参
照。 
2 小林、同前。 




４）1991 年、米国のピアニスト兼作曲家 ロバート・レヴィン Robert Levin（1947-）版 

























                                                   
1 ジュスマイヤーの補筆は極力残してフーガに入る。当時の慣例に基づき、このフーガは属調以外ほとん
ど転調しないのが特徴。 
2 筆者は 2012 年 2 月 6 日、ザルツブルク大聖堂練習ホールにて、ザルツブルク大聖堂音楽監督のヤノシ
ュ・チフラ氏にインタビューを行った。 
























に表している。ハイドンのフーガの主題は原則的に 2 小節続き、1 小節おきに次の声部が入
って来るため、規則正しく落ち着いた印象を与える（譜例 56）。一方、モーツァルトの主題
は実質 3 拍のみで、2 拍おきに次の声部が入るという、やや切迫感を帯びたフーガであるよ
うに感じられる（譜例 57）。また、 “aeternam” （永遠の）につけられた旋律が、ハイドン
では跳躍音程で歌われているのに対し（譜例 58）、モーツァルトでは音程差が小さい中で横
にゆったりと広がるように歌われる。  

















譜例 58．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」 “aeternam” における跳躍 












ザルツブルク大聖堂音楽監督のヤノシュ・チフラ János Czifra （1951- ）によれば、両




                                                   




２）et lux perpetua luceat 
●類似点 
同じリズムによる、和弦的な合唱により歌われる。 “et lux perpetua” が少し音程を上
げて 2 回繰り返される点も同じである（譜例 59、60）。 
 




譜例 60．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“et lux perpetua” 






59 と譜例 60 を見ると、リズムの類似性に加え、共にソプラノ声部とテノール声部が 3 度
                                                   







 譜例 60 で示したように、モーツァルトはこの部分を終始、和声的に書いている。また 
“luceat” でソプラノ声部によって歌われる跳躍音型は「永遠の光で照らし給え」と願う光
が、遥か高みから差し込む御光の如く明るい光であるかのような印象を与える。 










“et lux perpetua” につけられた同じ音型が印象的なだけに、 “luceat eis” の描き方の違
いが両作品の音楽的表現の個性を顕著に表している。モーツァルトの方ではまず、しっかり
とした合唱 4 声の和声的な構造を堅持することが求められるだろう。そして重要なのは、
ソプラノの第 16 小節 4 拍目から 17 小節目 “luceat” にかけての C 音から G 音への跳躍を
出来るだけ繋がるように、C 音が G 音に引き上げられるように歌うことが望ましく、また
17 小節目の “luceat” はこれ以上ない程に、煌びやかに明るいポジションで声を響かせる





か。最も重要なのは、4 分音符の C 音を歌唱している間に次の G 音のポジションを用意し、
身体の準備も含めて全ての用意が G 音を出す前に行われることである。1 G 音に飛びつく
ように歌唱してしまうのを避けるために、空気の流れを止めることなく、下半身の支えと声
を当てるポジションに集中するという意識が求められる。 
一方、ハイドンの方では 20 小節目から対位法的に書かれているため、例えば譜例 61 で
示したように、20 小節目 3 拍目のアルトとテノール、21 小節目 1 拍目のテノールとバスな
ど、音型が重複するパートをやや強調しながら、声部間で細かいバランスを取りながら演奏










４）Requiem aeternam の繰り返し冒頭部分 
●類似点 
 両者ともに “ad te omnis caro veniet” まで歌われた後、 “Requiem aeternam dona eis, 
Domine: et lux perpetua luceat eis” の歌詞を繰り返している。その音型は、冒頭の主題に
よる完全なフーガではなく、新しい動機により新たに作られており、冒頭部分の構造にも類
似部分が見られる。 
ハイドンはアルトとテノールを対にして、3 度の和音を形成した同じ音型で “Requien 
aeternam” を歌わせている。その後すぐにソプラノとアルトが対になり、同様に 3 度の和
音で “Dona eis” と歌う傍ら、テノールとバスの対も違う音型で歌われている（譜例 62）。  





譜例 62．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“Requiem aeternam” の繰り返し部分














トではそのまま合唱で歌われる点である。また、譜例 62 のハイドンの方では “Requiem 
aeternam” も “Dona eis” も同じ音型により歌われる。一方、譜例 63 のモーツァルトで
は、 “Requiem aeternam” は冒頭のフーガの主題動機を再現し、“Dona eis” で新たな主
題が歌われている。また、アルトとソプラノ、バスとテノールの対により主題が受け継が
れているが、それらは同時に歌われるのではなく、それぞれが独立した形のフーガのよう










譜例 64．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“aeternam” の上行音型 
















                                                   
1 Poland, op. cit., p.121. 



























新しい要素を盛り込み、発展して進んでいくという箇所も確認することができる（譜例 65）。  













































わかる（譜例 66、譜例 67）。 
 






















（譜例 69）、付点音符の厳格さが次第に緩和されながら “salvame, fons pietatis” （私をお








































また、終結部の “salva me, fons pietatis” の部分にも着目してみたい。ハイドンはこの 1
節に対して、「恐るべき王」部分の約半分となる 6 小節間を当てている。つまり、主題回帰
という制限がある中で、この「私をお救い下さい、慈しみの泉よ」という歌詞だけを繰り返
させているのである。また既に第２章でも述べたように、3 終結部の 100 小節目では主題
旋律をD音まで引っ張り上げることによって旋律の拡張と変化をもたらしている（譜例 71）。  
                                                   
1 特に残響の多い教会などでは声の響きが混じってしまい、付点音符が流れて聞こえてしまう場合が多い。 
2 これは、あくまでも合唱による歌唱に対する提案である。 
3 本論文 53 頁参照。 
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譜例 71．ハイドン〈セクエンツィア〉「恐るべき王」の終結部 “salva me, fons pietatis”  


















                                                   





 共に合唱によって歌われるこの楽曲は、ハイドンが 48 小節、モーツァルトが 40 小節と、
珍しいことにその長さに類似性が見られる。そして、冒頭部分から弦楽器による伴奏の音型
にも共通点を見出すことができる。両作品共に、短い音価によるオーケストラの伴奏音型を























譜例 74．ハイドン 〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 


















 まず始めに、上で述べた “Voca me” 部分における声部構成の違いについて指摘したい。
注目すべき類似性を持つ部分ではあるが、モーツァルトがこの部分をソプラノとアルトの 2
声部合唱で作曲しているのに対し、ハイドンは 4 声部合唱で書いていることが大きな違い
である。とはいえハイドンも、179 小節目でソプラノとアルトが 1 小節先行する形で始める
など、モーツァルトに通じる要素が全くないとも言い切れない。（譜例 76）。1  
                                                   




譜例 76．ハイドン〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」  










譜例 77．ハイドン〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」“Oro supplex” のカノン技法 














めて創造的で芸術的なカノンと言えるかもしれない。一方、ハイドンの “Oro supplex” 
は、主題がモーツァルトのものほど長くなく、声部が重なり合って永遠に続いていくよう
なカノンとは言えない。また 200 小節目から主題が二重になるなど、他の要素も盛り込ん








対するモーツァルトは、この前の部分の “Voca me” で用いられたソプラノとアルトによ
る歌唱から一転し、4 声体で和弦的に歌われる。それは音画的でもあり、ヴァイオリンによ
って奏でられる 16 分音符の刻みに乗りながら、歌詞の内容を表すが如くひれ伏して懇願す
るようにゆっくりと沈んでいく。まずバスが 2 拍先行し、そこへ他の 3 声が合流するとい
う形を楽曲の最後まで繰り返している（譜例 79）。  
                                                   









まず、類似点も相違点も併せ持つ “Voca me” の部分について考えてみたい。1 既に述べ
たように、共に穏やかな音楽で歌われ、 “Voca” という歌詞が幾度も付点音符によって歌
われるなど、細かな音型の類似性も持つ。その一方で、モーツァルトはこの部分をソプラ
ノとアルトによる 2 声部合唱によって書き、ハイドンは 4 声部合唱で書いているという大
きな違いも見せている。しかしながら、譜例 76 で示したように、ハイドンが 179 小節目
の “Voca me” をソプラノとアルトの 2 声のみで 1 小節間先行させているという点は、モ
ーツァルトの声部構成に通ずるものがあるとも捉えることができる。またハイドンは 184
小節目の “voca me” で、テノールとバスの 2 声部に 179 小節目と同様の音型を歌わせて
もいる。 
ここで歌われる “voca me cum benedictis” という歌詞は「祝福された者たちと共に私
を呼んで下さい」という意味だが、ハイドンは「私を呼んで下さい」に当たる “voca me” 
をソプラノとアルトのみに先行させ、次に続く “cum benedictis” （祝福された者たちと
共に）でテノールとバスを合流させ、4 声体にしているということになる。上で指摘した
                                                   
1 モーツァルトは第 17～25 小節 1 拍目まで、ハイドンは第 179～187 小節 1 拍目まで。 
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うに、182 小節目の “voca me” が 4 声でしっかりと和弦的に歌われていることがこの推察
を否定しているようにも思われるが、183 小節目ではテノールとバスの 2 声が “cum 
benedictis” と続けずに、第 182～184 小節にかけて “voca me” という歌詞を 3 回連呼し
て歌っていることから、ここではむしろ小さな訴えがあちらこちらから聞こえて来る様子
を表現していると考える。 
モーツァルトの記憶に、ハイドンがソプラノとアルトのみで先行させた “Voca me” の
薄い響きが強く残っていたのではないかと筆者は考える。しかしながら、モーツァルトは




つまりハイドンの方では、複数回繰り返される “voca me” の音型をその都度際立たせ、
人々の願いが幾つも重なり合っていく様を立体的に表現し、それらが “cum benedictis” 
で 4 声となった時に大きな懇願としてふくよかな響きを形成することが望ましい。モーツ
ァルトの方では、この節が後に続いていく内容として、より包括的に捉えるべきであろ












まずモーツァルトは「涙の日」までの残り 3 節を、1 同じ音型を繰り返しながら、そし
てその音型を 1 節ごとに半音下げながら書いている（譜例 80）。 
 
譜例 80．モーツァルト〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」 









                                                   
1 Oro supplex et acclinis, cor contritum quasi cinis, gere curam mei finis.（私はひれ伏し、ひざまずいて

























いのは、 “Oro supplex” の節で使用されたカノン技法を用いながらも、 “Gere curam” を
歌うソプラノの旋律は次の「涙の日」の音型に通じるものがあることだ（譜例 81）。  




譜例 81．ハイドン 〈セクエンツィア〉「抑圧された者たち」“Gere curam” の部分 




「涙の日」で歌われる音型については次の項で述べるが、譜例 81 で示した、3／4 拍子で
ありながら 2 小節を 1 つとした 6／4 拍子で歌われるかのような大きな旋律線は、確実に
次の「涙の日」の音楽を意識したものである。つまり、ハイドンにとってこの最後の 
“gere curam mei finis” （私の最期の日をお守り下さい）という歌詞は、次の「涙の日」
へと続く内容として捉えているのではないだろうか。従ってこの最後の部分は、ソプラノ
が「涙の日」を予期させるように、それまでカノン技法で歌われた音型からは大きく離
れ、新しい 6／4 拍子が登場するかのように歌うべきだと考える。 
 
３）「涙の日」 
 モーツァルト自身の手により作曲されたのは 8 小節目までである。それも完全な形では




（ “homo reus” まで）を対象とする。1  
                                                   











単位についてポーランドは「ハイドンは 4 分音符」であるとし「モーツァルトは付点 4 分
音符」であると述べている。1 譜例 83 はハイドンの「涙の日」の冒頭部分であるが、拍子
の類似性に関しては筆者も異論はないが、ポーランドが述べている拍子の単位には異を唱
えたい。３）「抑圧された者たち」の項でも指摘したが、ハイドンの「涙の日」に見られる
拍子は “gere curam mei finis” から続くもので、3／4 拍子でありながら 2 小節を 1 つとし
た、言わば 6／4 拍子の音楽だと考えることができる。2  
                                                   
1 Poland, op. cit., p.126. 
2 本論文 142 頁参照。 
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明白だが、ハイドンの拍子単位は「4 分音符」ではなく「付点 2 分音符」であると考えた
い。モーツァルトが「12／8 拍子」であるのは記譜の通りだが、ハイドンの方は「6／4 拍
子」と捉えることにより、両者の拍子に類似性があると結論づけたい。 























いることにも注目したい。ハイドンは「抑圧された者たち」の “Oro supplex” で歌われた
                                                   
1  Anhang Ⅱ: Skizze einer “Amen-Fuge”, Neue Mozart-Ausgabe Serie Ⅰ Geistliche Geangwerke 
Werkgruppe1:Messen und Requiem, vorgelegt von Leopold Nowak, Kassel: Bärenreiter, p61. 
2 ダニエル・N・リーソン『モーツァルト・レクイエムの悲劇』楠瀬佳子、江口英子訳、東京：第三書館、
2007 年、98～107 頁。 
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フーガ音型を模倣して「アーメン・フーガ」を構成し、1 「不思議なラッパ」の “Per 
sepulcra” で歌われたモティーフ b の音型2 で “pie jesu～” の節をソロ四重唱に歌わせて





















述べたように、リチャード・モーンダー Richard Maunder（生年不詳）は 1983 年に、ダ
ンカン・ドルース Duncan Druce（1939- ）は 1984 年に、ロバート・レヴィン Robert 
Levin（1947- ）は 1991 年に、それぞれ新しい版のモーツァルト《レクイエム》を発表し
                                                   
1 第 248～257 小節 1 拍目。 
2 本論文 62～3 頁参照。 
3 第 257 小節 2 拍目～264 小節。 
4 Poland, op. cit.,p.129. 















「6／4 拍子」の大きな旋律線を活かすために、6 小節ないし 7 小節を一息で歌うという旋
律線が書かれている。一方のモーツァルトでは休止符が目立ち、最も長く一息で歌うべき




ハイドンは “Lacrimosa dies illa”（第 217～222 小節）、 “Quare surget ex favilla”（第
223～228 小節）、 “Judicandus homoreus”（第 229～235 小節）という 3 つの節をそれぞ
れ 1 つの旋律の流れで書いている。ちなみに、 “Quare surget ex favilla” は “Lacrimosa 
dies illa” の音型が殆ど同じ形で繰り返されている。 
一方のモーツァルトは、 “Lacrimosa”（第 3 小節）と “dies illa”（第 4 小節）を休止符
によって分断し、同じ旋律を 2 度繰り返している。 “Quare surget ex favilla” は 
“Judicandus homoreus” へと続く長い旋律で書かれているが、1 音節ごとに 8 分休符が 2
つ挟まれており、物理的に繋げて歌うことはできない。最後の “Judicandus homoreus”
（第 7～8 小節）は、一息で歌う最も長い旋律である。 






 「12／8 拍子」と「6／4 拍子」という、拍子の類似性が意味するものは何であろうか。
モーツァルトは 8 分音符を細かい単位とし、それが 3 つ集まって 1 拍となる、更にその 1
拍が 4 つになって 12／8 拍子が完成する。ハイドンは 4 分音符を細かい単位とし、それが
3 つ集まって 1 拍となる、更にその 1 拍が 2 つとなって 6／4 拍子が形成される。つま

























 まず、出だしの “Domine Jesu Christe” （主イエス・キリスト）が共にト短調の主和音
で p で歌われていることから共通している。そしてその後の “Rex gloriae” （栄光の王よ）
が f によって、歌詞を 2 度繰り返して歌われていること、またその歌唱リズムも全く同じ
である（譜例 85、譜例 86）。 
 
譜例 85．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」の冒頭部分 









                                                   
1 Poland, op. cit.,p.129. 
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続く “de poenis inferni, et de profundo lacu” （地獄の罰と深い淵から）の手法も類似し
ている。共にソプラノ声部が先行し、その 2 拍後、下 3 声部がそれに応えるように歌唱さ
れている。小節数も 8 小節間（正確には 7 小節と 1 拍）と同じであり、意図的に頻繁な和
声変化を起こしているという点も共通している（譜例 87、譜例 88）。 
 
譜例 87．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 













 続く “de ore leonis” （獅子の口から）につけられたリズム音型も非常に似ているが、更
に注目するべき類似点は “ne absorbeat eas tartarus” （その魂を冥府が飲み込むことがあ
りませんように）におけるフーガ技法である。ポーランドはこの部分の類似性に対し「モー
ツァルトの主題のリズムは、仮に盗用ではなかったとしても、ハイドンの直接的な改作であ
るに違いない」と断言しているほどである（譜例 89、譜例 90）。1 またこのフーガの小節数
は、ハイドンが 13 小節間（第 20～32 小節）、モーツァルトが 12 小節（第 21～30 小節）
と、その長さにも共通性が見られる。  
                                                   





















続く “in obscurum” （暗闇の中へ）は、歌詞を描写的に表現するよう低音域の p によっ
て書かれている。両者とも、それまでのフーガ技法から一転してここから和弦的な書法で書
かれている（譜例 91、譜例 92）。 
 
譜例 91．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 











 両作品ともにソロ部分を挟んだ後、 “Quam olim Abrahae” からは合唱フーガが歌われ
る。このフーガの主題音型、リズム、主題を歌う順番（バス→テノール→アルト→ソプラノ）
には驚くべき類似性が見られる（譜例 93、譜例 94）。なお、モーツァルトは “Quam olim 
Abrahae” を 8 分音符に 1 音節を当てているのに対し、ハイドンは 4 分音符に 1 音節を当


















 冒頭部分は非常に良く似ているが、始めから 4 声部合唱で書いているモーツァルトに対
し、ハイドンはテノールの独唱に歌わせている。この違いについては「演奏表現の提案」の
項で再び扱うこととする。 
 “et de profundo lacu” （深い淵から）は両者ともに低声部で沈みこむような音型で書か
れているが、 “lacu” （淵）につけられた下行音型はハイドンの方が断然長い。（譜例 95、


































冒頭部分の歌唱声部の違いは非常に重要である。ハイドンが “Domine Jesu Christe” を











































われる。譜例 90 で示したように、 “ne absorbeat eas tartarus” の旋律で歌われる跳躍音







 本論文 70 頁でも述べたように、ザルツブルク大聖堂音楽監督のチフラが、インタビュー
の際真っ先に類似点を指摘したのが、続く “Quam olim Abrahae” であった。チフラはその
他のあらゆる類似点に対し「モーツァルトがハイドンを真似たというわけではない。ただ、
少年時代に体験したハイドンの音楽が彼の脳裏の奥深くに焼き付いていただけ」としなが







ハイドンの作品では、バスの主題が 3 小節間歌われた後にテノールが入り（バスの 
“promisisti” の途中）、テノールの主題の 6 小節後にアルトが入る（ “et semini ejus” の途
中）。そしてバス同様、アルトの主題が 3 小節間歌われた後にソプラノが入っている。 
一方モーツァルトはどうであろうか。バスの主題が約 1 小節半歌われた後にテノールが
入り（バスの “promisisti” の途中）、テノールの主題の約 2 小節半後にアルトが入る（2 度
目の “quam olim Abrahae” の途中）。バス同様、アルトの主題が約 2 小節半歌われた後に
ソプラノが入っている。つまり、両作品ともに主題が受け渡される間隔は一定ではないのに、
その間隔の違いすらも類似しているのである。このことは、両作品の類似性が、ただ単に伝
                                                   









いる点である。（譜例 98、譜例 99） 
 
譜例 98．ハイドン〈オッフェルトリウム「主イエス・キリスト」 







































 両作曲家ともに対位法的・和弦的手法を取る “et semini ejus” の部分にも小さな違いを
見出すことができる。これはハイドンの第 85 小節から第 94 小節 2 拍目までの部分、モー
ツァルトの第 67 小節から第 71 小節 1 拍目までの部分を指すが、それまで続いてきたフー





































いだろうか。加えて、第 90 小節 2 拍目～92 小節に表れる音型は “semini” のアクセントが









“Quam olim Abrahae” の部分が繰り返されている。 
 
●相違点 











示は書かれていないが、特に冒頭部分の旋律とテクストは、2 小節を 1 つのまとまりとして
捉えることができるので（譜例 103）、3／4 拍子ではあるが 2 小節を 1 つの単位とした 6／












につけられた 2 小節間のオーケストラ前奏である（譜例 104）。ここでは、バッハの音楽を
彷彿とさせるような厳粛な様式感が、ヴァイオリンによる 3 連音符の厳しい音楽によって
再現されている。この 3 連音符が存在感を保ちつつ、もたつくことなくリズム良く演奏さ
れるためには、やはり Andante 程度の速度が適当であろう。 
 
譜例 104．ハイドン 〈オッフェルトリウム〉「賛美の犠牲と祈りとを」 
























 非常に興味深いことに、この後に続く “quarum hodie, memoriam facimus” （今日、彼
らの魂を追悼します）というテクストで、両作曲家共に短調から長調へと変化している。1 
更には、最後の節 “fac eas, Domine, de morte transire ad vitam” （主よ、彼らの魂を死か
ら生へと移し給え）では、両作品ともにここで大きな変化が起きている。 




 本論文 76 頁でも述べたように、ハイドンのテノールとバスによる二重唱は、和声を作り
ながらある意味音画的とも解釈できる音型を歌っている。 “de morte transire ad vitam” 
「死から生へと移し給え」の歌詞につけられた上行音型（第 116～117 小節）、120 小節目
のバスがテノールを飛び越えて C 音に跳躍している箇所などは、死から生へと移り変わる
























んでいる事を意識すると共に 2 声による力強い祈りが歌われるべきなのではないだろうか。 
 対するモーツァルトは、より抽象的な事象として捉える必要があると考える。この前の部
分と同様、4 声合唱による「祈りの讃美歌」として歌われているが、旋律の切れ目がなく 8
小節が 1 つのまとまりとして歌われている。また音域の高低差も少なく、ここから subito 


























１）Te decet hymnus Deus in Sion et tibi reddetur votum in Jesuralem 
●類似点 
 共にエミレヤ哀歌から取られており、ここで突如穏やかな旋律が登場するため、両者とも
音楽の流れに変化を生み出している。また、 “Te decet hymnus, Deus in Sion” は長調で書







く、21 小節目に見られる “decet” （ふさわしい）で短 3 度の跳躍を描いている。これらの





譜例 108．ハイドン〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“Te decet hymnus” の部分 




                                                   
1 ハイドンは “Te decet~” を変ホ長調で、 “et tibi~” をハ短調で作曲し、モーツァルトは “Te decet~” を
変ロ長調で、 “et tibi~” をト短調で作曲している。 
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譜例 109．モーツァルト〈イントロイトゥス〉「入祭唱」“Te decet hymnus” の部分 























                                                   
1 聖金曜日に歌われるグレゴリオ聖歌「エレミヤ哀歌」より。 “Incipit Làmentatio Jeremíae” in The liber 
































摘している。2 20 節のうち、ハイドンは 11 節を、モーツァルトは 12 節をソロで作曲して
おり、そのうちの 9 節は両者同じ部分である。テクストとソロ配分の類似性を概説するた





ハイドン 節 テクスト モーツァルト 
――― 3 Tuba mirum バス・ソロ 
ソプラノ・ソロ           4～5 Mors stupebit テノール・ソロ 
アルト・ソロ 6 Judex ergo アルト・ソロ 
アルト・ソロ 7 Quid sum miser ソプラノ・ソロ 
――― 9～10 Recordare ソロ四重唱 
テノール・ソロ 11～13 Juste judex ソロ四重唱 
バス・ソロ 14～15 Preces meae ソロ四重唱 
ソロ四重唱 17 Oro supplex ――― 





                                                   
1 冒頭の 3 行とは、 “Tuba mirum” から “ante thronum” までを指す。なお、冒頭の 3 行をモーツァルト
はバス・ソロによって書いているが、ハイドンはその前の「怒りの日」から続けてそのまま合唱で書いて
いる。 






共通する部分があったことを裏付けている。更に細かい共通点としては、 “Judex ergo” の
節で共にアルト・ソロが使われているということが挙げられる。 




























で詳しく見ていきたい。また、両者ともこの後に続く “Judex ergo” からはアルト・ソロに
歌わせているが、ハイドンが「不思議なラッパ」のテクストの最後までアルト・ソロで作曲








                                                   
















































 一方のハイドンは “Mors stupebit” を機に合唱から独唱へと声部構成を変化させるが、
その旋律は大変劇的である。譜例 115 のように、長い音価（2 分音符）と短い音価（16 分
音符）とを組み合わせた音型を歌うことによって、16 分音符の鋭さがより際立ち、強さと
厳しさを生み出している。リズミカルな伴奏部分と合わさることにより、器楽的で非常に
                                                   





















最後の提案は、共にアルト・ソロによって歌われる “Judex ergo” 以降について行う。
モーツァルトの “Judex ergo” はそれまでのバス・ソロ、テノール・ソロの音型とも異な













いるのに対し、モーツァルトは「不思議なラッパ」の途中 “Quid sum miser” からソプラ
ノ・ソロによって歌われている。両者共に、“Quid sum miser” では長調に転調するとい
う手法を取っているが、その旋律の導き方に演奏表現のヒントがあるように思われる。 
 モーツァルトの方では高声から開始され、下行音型を辿ってまた上行するという旋律に
よって開始される。また、42 小節目の “dicturus?” 、44 小節目の “rogaturus?” 、46・47
小節目の “justus” 、49 小節目の “securus” といった “～us” の韻が踏まれる部分に上行















 一方のハイドンは、モーツァルトと同様 “～us” の脚韻を利用して類似した音型を用いて
いるが、それはある種のアポジャトゥーラとも言うべき、モーツァルトとは真逆の下行音型
となっている。また、モーツァルトのものと比べて音域の幅が少なく、旋律も平坦に流れて































 例えば、ハイドンがテノール・ソロを登場させる部分の “Juste judex” （正しい報いの審
判者よ）では（譜例 119）、モーツァルトも冒頭の主題を変化させて再現するきっかけにし
ており（譜例 120）、続いてバス・ソロが登場する部分の “Preces meae” （私の祈りに価値
はありませんが）では（譜例 121）、モーツァルトも冒頭の主題を回帰している（譜例 122）。 
 
譜例 119．ハイドン〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」テノール・ソロ 
























見出すことができる。例えば、譜例 121 と譜例 122 でも示した “Preces meae non sunt 




節を 1 つとして 6／4 拍子のような錯覚を起こす。同様に、この歌詞につけられたハイドン
のバス・ソロによる “Preces meae” も、ゆったりと歌われる旋律線から 2 小節ひとまとま
りの 6／4 拍子のように感じられる。1  
 歌詞による音楽の変化は、 “Quaerens me” （私を探し求めて）でも行われている。モー
ツァルトは冒頭部分から続いた音楽を、この歌詞をきっかけにして変化させている。冒頭部
分からのカノン技法と対位法によるソロ四重唱は第 34 小節 1 拍目で一度終止し、4 小節の
間奏を挟んだ後、この “Quaerens me” が歌われる。それまでのレガートで歌われる四重唱










                                                   











また、 “Statuens in parte dextra” （あなたの右側に私を立たせて下さい）につけられた旋
律の類似性も無視できない。 
 
譜例 125．モーツァルト〈セクエンツィア〉「思い出して下さい」  


















られている。加えて、ソプラノの第 119～120 小節と第 124～125 小節にある “parte” と












                                                   
1 第 164～165 小節、第 165～166 小節、第 166～167 小節。 
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がら、ハイドンが “Recordare, Jesu pie” （思い出して下さい、慈悲深きイエスよ）から 



























                                                   
1 第 101 小節 3 拍目から 119 小節目まで。 








でも述べたように、ハイドンが独唱を登場させた “Juste judex～” と、バス・ソロを登場さ











































 “sed signifer sanctus Michael” （そして旗手聖ミカエルが）から独唱によって歌われる
点が同じである。両者共にここまでは 4 声部合唱によって歌われており、またこの節の後、 
“Quam olim Abrahae” （かつてあなたがアブラハムと）以降は再び 4 声部合唱によって歌
われている。この独唱部分の最後、 “in lucem sanctam” （聖なる光へ）がト短調の半終止
で終えられていることも共通している。（譜例 128、譜例 129） 
 
譜例 128．ハイドン〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 











独唱パートに歌わせている。そのソロ四重唱は 38 小節目から始まり、8 拍おきにソプラノ


















































表示していくことが求められる。第 44～46 小節の 3 小節間は、和声はト短調のⅠ度、Ⅴ度、





旋律線（第 33～39 小節）」、「暗い短調の響きによる不安と願いの疑問符（第 40～43 小節）」、
「疑問符の後にこみ上げてくる不安な様相（第 44～46 小節）」、「不安定な心情が再び願い
を込めた疑問符へと変換される」という 4 段階の歌唱表現で行いたい。 
 対するモーツァルトを見てみよう。その前の合唱部分 “ne cadant in obscurum” のト短
調を受け継ぐ形でソプラノ・ソロが始まる。ソプラノ・ソロの入りから 8 拍後には、アル
ト・ソロが完全 5 度下でソプラノの主題を模倣し、アルト・ソロの入りから 8 拍後にはテ
ノール・ソロがアルトの完全 5 度下で、またテノール・ソロの 8 拍後にはバス・ソロが完全
5 度下で主題を模倣するという流れによって重唱フーガが進められていく（譜例 133）。 
 
譜例 133．モーツァルト 〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 













感じるのが第 37 小節の “in lucem” と第 40 小節の “repraesendet” である（譜例 133 の
最後の小節と譜例 134 の 3 小節目）。 
 
譜例 134．モーツァルト〈オッフェルトリウム〉「主イエス・キリスト」 













                                                   
1 ソプラノ・ソロ（32 小節 3 拍目以降）ではト短調、アルト・ソロ（34 小節 3 拍目以降）ではハ短調、テ












らば、第 34 小節 3 拍目からはアルト・ソロが主題を歌うため、通常ならば音量を落とし旋
律をアルトに受け渡すが、アルト歌唱時もあえてソプラノ旋律の存在感を出すことを提案
したい。第 35 小節 3 拍目～36 小節目にかけて歌われる “eas” につけられた臨時記号を伴
う音型、第 37～38 小節で歌われるやや不自然な “in lucem sanctam” も、重唱の合いの手
としての挿入音型ではなく、はっきりと明示されるべきである。従って、この部分の重唱は































                                                   
1 〈イントロイトゥス〉ではソプラノ独唱が合唱の合間に歌唱され、〈オッフェルトリウム〉でも “sed 
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